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1Vorwort
Man könnte gegen eine wissenschaftliche Arbeit über ein Phänomen der bildenden Kunst der DDR
einwenden, es sein noch zu früh dafür. Zwar sind viele Fakten zur DDR-Geschichte schon
gesammelt, Archive angelegt und Dokumente miteinander in Verbindung gebracht und inter-
pretiert, aber ein großer und wichtiger Teil der Informationen ist noch nicht greifbar.
Gemeint sind hier vor allem mündlich tradierte Informationen. In der Gesellschaft der DDR, die
sehr stark von staatlicher Kontrolle geprägt war und in der sich viele Künstler in eine selbst ge-
wählte Isolation begaben oder nur mit Gleichgesinnten offen kommunizierten, spielte das Ge-
spräch, die mündlich weitergegebene Information, eine wichtige Rolle. Abseits einer offiziellen
Ebene bildete sich in den 70er und 80er Jahre in zunehmendem Maße eine inoffizielle Kunstszene
heraus. Das Fluidum von offizieller und inoffizieller Kunst erschwert die Deutung von einzelnen
Dokumenten. Die einzige Möglichkeit, ein möglichst präzises Gesamtbild der Epoche zu
entwerfen, liegt in dem äußerst sensiblen Umgang mit dem schriftlichen und bildlichen Material
sowie der Befragung der Zeitzeugen und Betroffenen.
Daraus ergibt sich ein anderer Blickwinkel und die eingangs formulierte These kehrt sich um: Ist
es nicht sogar schon zu spät für eine Aufarbeitung? Die staatsnahe Kunst der DDR ist mit der
Wiedervereinigung beider deutscher Staaten Historie geworden. Diejenigen Künstler, die einst
machtvoll die künstlerische Landschaft in der DDR prägten, haben sich zum großen Teil ob der
über sie hereinbrechenden westlichen Kunstkritik zurückgezogen - ähnlich wie damals diejenigen
Künstler, die zwar in der DDR existieren konnten, aber denen die offizielle künstlerische
Anerkennung wegen ihrer Abweichung vom platt getrampelten Pfad des sozialistischen Realismus
versagt wurde. Männer wie Heisig und Tübke, die zu DDR-Zeiten in ihren Machtpositionen
künstlerisch den Ton angaben und so auch an der Verkrustung des Staates und der Kunst
mitarbeiteten, sind heute nur bedingt gesprächsbereit.
Zudem scheint in dem vereinten Deutschland, in dem fast ein Viertel der Bevölkerung aus der
ehemaligen DDR stammt, das Interesse des Staates an einer historischen Auswertung des
Kulturerbes und einer politisch wertfreien Einordnung des Materials weniger denn je zu bestehen.
Das Archiv der Akademie der Künste in Berlin ist die einzige staatlich subventionierte Institution
zur Materialsammlung und -sichtung der DDR-Kunst. Doch auch hier sind die Kapazitäten
begrenzt und die Dokumente nur dem Fachpublikum zugänglich. Einiges andere, wie zum
Beispiel wichtige Super-8-Filme, oftmals heimlich gedrehte und unter Ausschluß der Öffentlichkeit
vorgeführte Experimentalfilme aus der DDR, sind aufgrund der Eigeninitiative von Künstlern oder
Idealisten gesichert worden.
Doch für den Rest der DDR-Bevölkerung die über vierzig Jahre mit einer Kunst lebte, sei es nun
die sogenannte offizielle oder die inoffizielle oder die zwischen den beiden Extreme entstandene,
brach mit der Vereinigung ein Teil ihrer Identität weg. Sie haben kaum noch die Möglichkeit, die
Werke von damals in den Museen zu finden. Die Arbeiten stehen wahrscheinlich dauerhaft in den
Depots.
2Hinter diese Worten verbirgt sich nicht etwa die Forderung, die Bilder und Skulpturen wieder an
ihre angestammten Plätze zurückzutragen. Die künstlerische Qualität vieler Werke ist zu gering
als daß sich eine weitere museale Ausstellung im Kunstkontext rechtfertigen ließe.
Doch eine Aufarbeitung, nicht nur die wissenschaftliche, ist nur möglich, wenn das Material der
Allgemeinheit zugänglich ist.
Wie schizophren mit der Vergangenheit in Deutschland umgegangen wird, zeigt das noch immer
ungeöffnete Depot der Nazi-Kunst. Fernsehdokumentationen über das verbrecherische Nazi-
Regime flimmern in regelmäßigen Abständen über den Bildschirm, allein die Darstellungen der
heroischer Mütter, der kämpferischen Soldaten und heimatlicher Idyllen bleiben hinter Schloß und
Riegel - als ginge von ihnen mehr Gefahr aus. Bis heute ist es fast unmöglich, den historischen
Zusammenhängen zwischen der offiziellen Kunst des Nationalsozialismus und der DDR-Kunst auf
den Grund zu gehen, weil die Exponate der dreißiger und vierziger Jahre nicht hervorgeholt
werden.
Nun droht die DDR-Kunst ebenfalls in der Versenkung der deutschen Geschichte zu ver-
schwinden, wenn auch aus anderen Motiven: weniger aus Angst vor einem erneuten Aufblühen
sozialistischer Ideen als vielmehr aus Unwissenheit und Ignoranz der „Westler“ und einem Mangel
an emotionaler Distanz und Übersättigung an der offiziellen Kunst bei den „Ostlern“. Die
Verständigungsschwierigkeiten zwischen den Ostdeutschen und Westdeutschen sind nicht durch
eine ignorante Haltung zu überwinden. Nur die Beschäftigung mit der kulturellen Herkunft und den
sozialen Strukturen gewährleistet eine Annäherung.
Doch es scheint, als würde die Annäherung lediglich als Possenspiel auf der politischen Ebene
dieser Tage wieder geprobt. Da sollen Gemälde Bernhard Heisigs und Wolfgang Mattheuers im
neuen Bundestagsgebäude die ostdeutsche Kunst repräsentieren. Der ehemalige Reichstag, der
umgebaut als Zeichen für die Zukunft des vereinten Deutschlands steht, soll die Monumentalwerke
zweier Künstler aufnehmen, die weniger die künstlerische Gegenwart in Ostdeutschland als
vielmehr die Vergangenheit der staatsnahen Kunst der DDR repräsentiere. Ob der eklektizistische
Synchronismus Heisigs oder der mythologische Realismus Mattheuers für die zukünftige Malerei
von Bedeutung sein wird, darf bezweifelt werden. Gerade eine solche politische Entscheidung für
die Maler der zweiten Generation der DDR-Kunst enthüllt den eklatanten Mangel an Auseinander-
setzung und Wissen um die manipulierte Kultur der DDR.  Bleibt zu hoffen, daß sich aus den
ebenfalls aufgrund fehlender Differenzierung bedenklichen Institutionen wie dem Ludwig-Institut für
Kunst der DDR, Oberhausen, doch noch historisch und kritisch arbeitenden Institutionen
entwickeln oder daß man die Kunst der DDR im Rahmen einer allgemeinen historischen
Sammlung zur DDR konservieren kann.
Vieles, was auf dem Gebiet der DDR künstlerisch geschaffen wurde, war zu DDR-Zeiten nicht
ausstellbar, weil in zu offensichtlichem Maße systemkritisch oder formal von der realistischen
Mitte abweichend, und ist heute für die Künstler Vergangenheit. Die Kreativen streben in ihrer
künstlerischen Arbeit weiter nach vorne und wollen die Enge und den Mief des vergangenen
3Systems, zu dem in gewisser Weise auch ihre streitbaren und heimlichen Bilder gehören, hinter
sich lassen. Das gilt auch für die nie zur Ausstellung gekommenen Selbstbildnisse, die sich heute
noch zum Teil im Besitz der Künstler befinden und die oftmals persönliche Zeugnisse eines
Selbstverständnisses abseits des vom DDR-Staat gewünschten sind.
Beschäftigt man sich mit der Kunst der DDR, führt es nicht weit, sich lediglich mit der soge-
nannten offiziellen Kunst, die immer noch mit dem strapazierten Begriff des sozialistischen
Realismus etikettiert wird, zu befassen. Ebenso ineffektiv ist es, sich auf die inoffizielle, mögli-
cherweise subversive Kunst zu beschränken. Denn es lassen sich zwar die Koordinaten der DDR-
Kultur bestimmen - einerseits das von der Partei vorgegebene Kunstprogramm und andererseits
die zur Ausweisung oder Verhaftung führende künstlerischen Arbeit einiger Weniger - doch
dazwischen wuchs eine Kultur, die eine vereinfachte Kategorisierung in „offiziell“ und „inoffiziell“,
oder „sozialistischer Realismus“ und „Avantgarde“ nicht zuläßt. Untrennbar ist die Kunst der DDR
mit dem Staat und seinen kulturpolitischen Direktiven verknüpft, so daß keinen Sinn ergibt, die
Kunst ohne ihren Zusammenhang mit dem System zu analysieren, wie es bereits von einigen
Kunsthistoriker betrieben wurde. Doch diese ikonographischen Fingerübungen vermitteln leider
oftmals zu stark den Eindruck einer unreflektierten Anerkennung von DDR-Kunst als Kunststil.
Der sozialistische Realismus ist aber eine Methode, und die Kunst der DDR ist zu ihrem größten
Teil, wenn auch nicht explizit nach der sozialistischen Kunstmethode, so doch von ihr beeinflußt
entstanden. Das Selbstbildnis ist als eine Gattung der bildenden Kunst ein Teil dieser
künstlerischen Produktion. Es steht als Ausdruck einer hohen Konzentration auf die eigene
Person im Gegensatz zu der mit dem sozialistischen Realismus verbundenen Forderung nach
einer Kunst, die das Leben der Mehrheit im Sozialismus widerspiegelt.
Erstaunlicherweise sind in der DDR trotz der Dominanz eines künstlerischen Programms, das
sich gegen eine subjektive Weltsicht wandte, viele Selbstbildnisse entstanden: Von nahezu jedem
gegenständlich arbeitenden Künstler der DDR existiert mindestens ein Selbstporträt - was noch
nicht als Besonderheit gelten kann. Doch darüber hinaus hat eine ganze Reihe von Künstlern die
gemalte Selbstreflexion sehr intensiv betrieben: Bernhard Heisig, Volker Stelzmann, Hartwig
Ebersbach, Doris Ziegler, Arno Rink, Wolfgang Mattheuer und Walter Libuda, um nur einige zu
nennen, haben sich immer wieder, wenn auch aus unterschiedlicher Motivation heraus, zum
Gegenstand ihrer Malerei und Graphik gemacht. Auch von anderen Künstlern der DDR, zu deren
Hauptthemen das Selbstbildnis nicht zählte, existieren Selbstdarstellungen, die eindrucksvoll eine
Sicht auf das Selbst vermitteln.
Die vorliegende Arbeit nimmt eine Unterscheidung der wichtigsten Selbstbildnistypen vor, welche
die bildenden Künstler in der Malerei ausformten. Mit dem Selbstbildnis gibt der Künstler ein Bild
seiner Person, in dem er sich zu seiner Umwelt in Beziehung setzt. Das Selbstverständnis des
Künstlers offenbart sich dabei in der Verwendung von gängigen Künstlertopoi oder in einer
Selbstinszenierung in verschiedenen Rollen. Die Attitüden sind vielfältig und individuell, und daher
schwer in Kategorien abzuhandeln. Doch trotz aller Vorbehalte gegen eine Vereinfachung, die eine
Kategorisierung mit sich bringt und die nie im Sinne der Künstler sein wird, ist sie die einzige
4Möglichkeit, das Phänomen Selbstbildnis in der DDR auf seine Ikonographie zu untersuchen und
die markanten, typischen Haltungen herauszuarbeiten.
Daß sowohl die technische Qualität der Malerei nicht in die Betrachtung einbezogen wird, als
auch andere Aussagen zur Qualität der Bilder vermieden werden, hat seinen Grund: Diese Arbeit
versteht sich als sachliche Grundlage für eine weitergehende Unterscheidung von Eklektizismus
und  Erneuerung in der DDR-Kunst und möchte lediglich neue Parameter für eine Quali-
tätsdiskussion anbieten.
Ausgehend von einer Bestimmung des Untersuchungsgegenstandes werden nachfolgend die
spezifischen Voraussetzungen für die Gattung Selbstbildnis in der DDR beleuchtet, um im
Hauptteil der Arbeit eine Analyse von Selbstbildnisattitüden und -typen vorzunehmen.
Der erste große Abschnitt der Bildanalysen widmet sich der Adaption traditioneller Selbstbildnis-
typen in der DDR-Malerei, um einerseits die Abhängigkeit der DDR-spezifischen Malerei vom
Kunstverständnis und von Ausprägungen vorausgegangener Epochen aufzuzeigen und ande-
rerseits die Weiterentwicklung alter Bildnistypen bzw. deren Verquickung herauszufiltern. Ein
besonderes Augenmerk gilt bei den Bildanalysen immer der Frage: Ist das jeweilige Selbstbildnis
noch mit der Methode des sozialistischen Realismus in Einklang zu bringen bzw. inwieweit richtet
sich die Standortbestimmung des Selbst gegen das offizielle Kunstprogramm?
Im weiteren setzte ich mich mit den Künstlertopoi auseinander, welche in der Malerei der DDR
aufgegriffen wurden, wobei es hier in der Hauptsache um die Analyse metaphernreicher Bilder geht
und deren Einordnung in das fein abgestufte Spektrum von politischer und unpolitischer,
angepaßter und rebellischer Kunst geht.
Auch das nächste größere Kapitel bewegt sich in diesem Spektrum, und die darin behandelten
Selbstbildnisse gehen ebenfalls auf traditionelle Künstlertopoi zurück. Doch hier offenbart sich
noch deutlicher der Widerspruch des bei vielen DDR-Künstlern anzutreffenden Selbstverständ-
nisses zum Ideal des sozialistischen Künstlertypus.
Da eine auf Resultate ausgerichtete Untersuchung der Gattung nur auf aussagefähigen, typischen
Exemplaren basieren kann, macht dies eine Vorauswahl des Bildmaterials notwendig.  Zugang zu
den Selbstbildnissen bestand dabei zum einen über Publikationen der DDR sowie über die
ostdeutschen Museen oder die Künstler selbst. Diese Quellen können aber keine Vollständigkeit
der vorliegenden Arbeit gewährleisten: So liegt der Schwerpunkt der Untersuchung auf dem relativ
gut zugänglichen Bildmaterial der publizierten oder durch die Museen angekauften Kunst, also auf
Arbeiten, die in der DDR zumindest eine Duldung erfuhren. Doch wurden auch wichtige,
unveröffentlichte und unausgestellte Selbstbildnisse von Künstler abseits des staatlichen
Kunstsystems einbezogen.
Die kurze Zeitspanne, die seit dem Ende der DDR vergangen ist, erleichtert in manchen Bereichen
die Materialsammlung: Museumspersonal und Künstler sind noch persönlich zu befragen und
einige der in der DDR nicht zur Ausstellung gekommenen Selbstbildnisse lassen sich in Ateliers
und Depots entdecken. Auf der anderen Seite ist immer noch eine große Ängstlichkeit, die
Vergangenheit gänzlich aufzudecken, spürbar. Mit dem Begriff des sozialistischen Realismus
mögen weder die Künstler noch die Museumsleute in Verbindung gebracht werden. Kooperation
5bedeutet für viele aus der DDR stammenden Kunstschaffenden und -verwalter eine vorsichtige und
bewußt eingeschränkte Abgabe von Informationen, die unverfänglich für die eigene Person oder
Institution sind. Einige Gespräche, die für eine weiterführende Analyse des Bildstoffes nützlich
gewesen wären, wurden von vornherein abgelehnt, andere durften nicht aufgezeichnet werden oder
wurden im nachhinein nicht zur Publikation freigegeben.
Diese Angst vor der Entblößung, die aus derartigen Reaktionen spricht, erschwert den Einblick in
die DDR-Kultur und ist gleichzeitig auch maßgeblicher Faktor der charakteristischen DDR-Kunst.
Es ist augenscheinlich eine tief sitzende Angst, die sich trotz des Wandels der Rahmen-
bedingungen nur langsam legt und die sich vor allem dort offenbart, wo sich der Künstler selbst
gegenübertrat: im Selbstbildnis.
Berlin, im Februar 1999
6I. Einleitung
1. Der Umweg über das Lexikon: „Selbstbildnis“ und „Selbstporträt“
Ich möchte mich dem Thema Selbstbildnis zunächst von einer ungewöhnlichen Seite nähern,
nämlich über das Wort, den Begriff und seine lexikologische und etymologische Bedeutung. Die
Durchleuchtung der Wort- und Begriffsgeschichte hat sich bereits an anderer Stelle1  als
brauchbares Verfahren für die wissenschaftliche Analyse erwiesen. Dieser interdisziplinäre Ansatz
bietet den Vorteil des distanzierten Untersuchungsstandpunktes, ist eine Vorgehensweise, mit der
man sich unabhängig von Bildmaterial an das Thema und seine Knotenpunkte herantasten kann.
Bisherige Arbeiten zu dem Themenkomplex „Bildnis - Selbstbildnis“ haben nur bedingt das
weitreichende Gebiet der Phänomene abstecken und in seiner Vielfältigkeit behandeln können.
Eine Bestimmung der in der Fachliteratur oftmals sorglos verwendeten Fachtermini ist notwendige
Grundlage für die sprachliche Auseinandersetzung mit dem Thema.
Bei Bertelsmann ist das „Selbstbildnis“
„... in der Porträtkunst (...) die Selbstdarstellung eines Künstlers (meist mit Hilfe des
Spiegels) ...“.2
Die Kürze und relativ geringe Einschränkung dieser Beschreibung, die stellvertretend für diverse
Lexika stehen kann, deutet das Dilemma an, das der Versuch einer genauen Definition des
Begriffes hervorruft. Eine exakte Bestimmbarkeit existiert bei genauerer Betrachtung des Sujets
nicht, da auch der Begriff  „Selbstbildnis“, wie jedes Wort, einem Bedeutungswandel unterliegt.
In den meisten Lexika werden die Begriffe „Selbstbildnis“ und „Selbstporträt“ als Synonyme
geführt. Wenngleich also in lexikalisch fixierter Form kein Unterschied zwischen den Begriffen
„Selbstbildnis“ und „Selbstporträt“ existiert, sind die Begriffe für manchen Künstler, wie z.B.
Hartwig Ebersbach, deutlich voneinander differenziert:
„Ein Teil des Selbst ist in jeder Figur drin. Das ist, glaube ich, der Unterschied zwischen
Selbstporträt und Selbstbildnis. Ein Selbstporträt ist für mich etwas Anderes als ein Selbst-
bildnis. Ein Selbstporträt wird als Porträt fixiert, ist mehr die Darstellung des Äußerlichen.“3
Ebersbach verbindet mit dem Begriff „Selbstbildnis“ die Darstellung von Innerem, von einer inneren
visionären Welt und der Psyche, dagegen steht für ihn der Begriff „Selbstporträt“ in der
Traditionslinie des Renaissanceporträts, das in der Hauptsache die physiognomischen Eigen-
heiten herausstellt und den individuellen Ausdruck des Gesichtes abbildet. Bei Gesprächen mit
1 Gottfried Boehm untersuchte in seiner Habilitationsschrift „Bildnis und Individuum“ den Begriff
„Portraiture“, um über den Wandel der Wortbedeutung den Ursprung des Porträts innerhalb der Ent-
wicklungsgeschichte zu bestimmen. Siehe Gottfried Boehm: Bildnis und Individuum. Über den
Ursprung der Porträt-Malerei in der italienischen Renaissance. München 1985, S. 45 ff.
2 Die Große Bertelsmann Lexikothek. Bd. 13. Gütersloh 1985, S. 168.
7Künstlern im Rahmen dieser Untersuchung war oft ein differenzierter Gebrauch der beiden Begriffe
erkennbar.
Noch aber hat sich innerhalb des deutschsprachigen Raums kein Konsens in bezug auf die
unterschiedliche Bedeutung der Wörter gebildet, welcher lexikalisch dokumentiert werden müßte.
Das Wörterbuch der Kunst definiert das „Selbstbildnis (Selbstporträt)“ als
„Selbstdarstellung eines Künstlers durch ein Werk der Plastik, Malerei, Zeichnung, graph.
Kunst - so, daß sie ihm ähnlich ist., d. h. seine Individualität anschaulich vergegenwärtigt. Oft
gebraucht man die Bezeichnung S. auch dann, wenn die letztere Voraussetzung nicht erfüllt
ist, wenn es sich also um eine einfache Selbstdarstellung ohne Ähnlichkeitscharakter
handelt.“4
Damit ist ein weiterer Begriff, die Selbstdarstellung, eingeführt, der als Oberbegriff für
„Selbstbildnis“ und „Selbstporträt“ verstanden wird. Bei allen drei Wörtern handelt es sich um
Komposita, aus verschiedenen Grundmorphemen und ein und demselben Vorderglied gebildet, die
als Morphemverbindungen unterschiedlich alt sind.
Das neuste Kompositum ist „Selbstdarstellung“, dessen Ursprung im Verb „darstellen“ liegt, das
im 18. Jahrhundert in die Fachsprache der bildenden Künste eindringt. Wenngleich bisher nicht
dokumentiert, ist doch anzunehmen, daß das Verb in Verbindung mit dem Objekt „selbst“ im
Zusammenhang mit dem „Selbstbildnis“ schon bald darauf gebraucht wurde, wohingegen das
Kompositum „Selbstdarstellung“ mit großer Wahrscheinlichkeit erst zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts gebildet und verwendet wurde, denn erst in den neueren allgemeinen Wörterbüchern und
denen der deutschen Gegenwartssprache ist das Wort vermerkt.
„Selbstdarstellung“ besitzt heute, neben der des Selbstporträts, noch eine weitere, moderne
Bedeutung, der „Darstellung der eigenen Person od. Gruppe, z.B. um sich in der Öffentlichkeit
bekannt zu machen ...“.5
Die Verwendung des Begriffes in diesem Kontext erklärt sich aus dem ursprünglichen Gebrauch
von „darstellen“ auch im Zusammenhang mit der Tätigkeit des Schauspielers, die seit der ersten
Hälfte des 18. Jahrhunderts mit dem Verb umschrieben wurde.6
Diese Bedeutung des Wortes, die das Produzieren der eigenen Person in der Öffentlichkeit
umfaßt, läßt sich auch mit dem „darstellen“ aus der Fachsprache der bildenden Kunst, im Sinne
von „abbilden“ in Einklang bringen: Besagter „Selbstdarsteller“ präsentiert ein bestimmtes Bild von
sich, das seinem Selbstverständnis entspricht.
Eine Erweiterung der Wortbedeutung ist in der Bestimmung des Begriffs „Selbstdarstellung“ im
Handwörterbuch der deutschen Gegenwartssprache dokumentiert: Selbstdarstellung sei „die
(künstlerische) Darstellung des eigenen Wesens od. eigener Vorstellungen“.7
3 Hartwig Ebersbach im Interview mit der Autorin am 28.01.94 (im folgenden zitiert als: Interview
Ebersbach), S. 1.
4 Wörterbuch der Kunst. Kröners Taschenausgabe. Bd. 165. 12. Auflage. Stuttgart 1995, S. 780.
5 Brockhaus/Wahrig: Deutsche Wörterbuch in 6 Bänden. Hrsg. v. Gerhard Wahrig u.a.. 5. Band, Stuttgart
1983, S. 728.
6 Siehe Trübners Deutsches Wörterbuch. Hrsg. v. Alfred Göße. 2. Band. Berlin 1940, S. 27.
8In dieser Definition kommt eine Tendenz zum Ausdruck, die der Entwicklung der Kunst in der
nahen Vergangenheit entspricht. Inbegriffen sind die neuen Ausdrucksformen und Materialien, mit
denen Künstler arbeiten und mit deren Hilfe sie sich selbst abbilden bzw. thematisieren, sei es in
der Form neuer Medien oder auf dem Gebiet der Aktionskunst, der Performance und ihren
Abkömmlingen. Der Begriff „Selbstbildnis“, der sich unproblematisch auf die Photographie
übertragen ließ, erweist sich in der Zeit der künstlerischen Expansion als unzureichend.
„Selbstdarstellung“ wird zunehmend als Oberbegriff gebraucht, in den sich „Selbstbildnis“ und
„Selbstporträt“ neben anderen Ausdrucksformen einfügen.
Ute Roundsarabi untersucht in ihrer Dissertation „Selbstdarstellungen von Gegenwartskünstlern“
 „...unterschiedlich arbeitende Künstler auf universelle Aspekte des Teil des Œuvres, das sich
mit der eigenen Person auseinandersetzt.“8
Darüber hinaus subsumiert sie unter dem Begriff Selbstdarstellung „das ‘Ins-Werk-setzen’ und die
mündliche Selbstäußerung sowie das Auftreten des einzelnen Künstlers.“9 und löst sich damit von
den starren Grenzen der Definition, die zwischen der künstlerischen und der nicht künstlerischen
Äußerung zu unterscheiden versucht.
Im folgenden werde ich die Begriffe „Selbstbildnis“ und „Selbstporträt“ wie allgemein üblich als
Synonyme gebrauchen sowie "Selbstdarstellung" als übergeordneten Begriff, der alle direkten
künstlerischen Äußerungen zum Selbst einbezieht.
7 Handwörterbuch der deutschen Gegenwartssprache in zwei Bänden. 2. Band. Berlin 1984, S. 1044.
8 Ute Roundsarabi: Selbstdarstellung von Gegenwartskünstlern im Spiegel wissenschaftlicher
Untersuchungen über das Selbst. Dissertation, Kiel 1991( im folgenden zitiert als: Roundsarabi), S. 7.
9 Ebenda
92. Der Mythos
Die Einbeziehung mündlicher und schriftlicher Äußerungen sowie von Informationen über Le-
bensweise und Persönlichkeitsstruktur der Künstler sind seit der Renaissance, parallel zu dem
Aufkommen des Porträts als selbständiger Bildtypus, mit der Deutung und Beurteilung künstle-
rischer Arbeit verbunden.10
Vasari berichtet in den Viten (IV, 316), den Künstlern sei „ein gewisses Etwas von Wahnsinn und
Wildheit“ eigen, auch seien sie „zerstreut und phantastisch“. Raffael habe die alte
„Künstlerwildheit durch Grazie, Fleiß, Schönheit, Bescheidenheit und gute Sitten“ überwunden.11
Mehr noch als jede andere Gattung ist die Selbstdarstellung mit der Persönlichkeit des Künstlers
verbunden und wird das Selbstbildnis als intimste Auseinandersetzung mit dem Selbst und mit der
eigenen Autobiographie verstanden. Untrennbar scheint das Selbstporträt des Künstlers mit
seinem biographischen Daten verknüpft: Kunstgeschichte wird oft nicht als Wirkungs- und
Motivgeschichte, sondern als Persönlichkeitskult betrieben: eine Vorgehensweise, die auch von
Ernst Kris und Otto Kurz kritisch betrachtet wurde, indem sie versuchten, die unterschiedliche
Künstlerlegenden zu dokumentieren und zu herzuleiten.12
Den Umgang der traditionellen kunstgeschichtlichen Forschung mit der Bildgattung stellen
Künstler dabei durchaus in Frage. Die Künstlerin Gisela Breitling beispielsweise definierte ihre
Beziehung zum Selbstbildnis:
„Das Malen von Selbstporträts lenkt ab vom Selbst, es lenkt hin auf ein anderes Gebiet, das
der Malerei. Das Selbstporträt ist so sehr oder so wenig autobiographisch, wie irgendein an-
deres Bild.“13
Die bewußt hergestellte Distanz zum eigenen Selbstbildnis stellt für den Betrachter und Analytiker
eine kaum zu überwindende Hürde dar, wenn das Bild außer dem äußerlichen Abbild, der
Porträtähnlichkeit, keinen Einblick in die Intention des Künstlers gibt. In diesem Fall ist nur eine
scheinbare, oder zumindest eine stark begrenzte Annäherung des Betrachters an die Künstlerper-
sönlichkeit über das Medium seines Abbildes möglich. Der Künstler, der sich mit dem Selbst-
bildnis der Öffentlichkeit präsentiert, offenbart sich nicht zwangsläufig darin, was von Seiten der
Kunstwissenschaft und -geschichte oftmals ignoriert wurde. Bei der Rezeption ist das Übereinan-
derblenden von Selbstbildnis und Künstler aber nur dann zulässig, wenn Hinweise vorliegen, daß
ein Selbstbezug intendiert ist.
10 Boehm führte zur Individualität als Leitbegriff der Renaissance aus:
„Für diesen neuen Menschen (der Renaissance, Anm. d. A.) hat sein eigenes Bild eine wichtige
Funktion. In ihm tritt er sich gegenüber, spiegelt sich eine neue Selbständigkeit der Person und ihrer
Qualitäten: Affekte, Triebe und Temperamente.“ In: Gottfried Boehm: Bildnis und Individuum. Über den
Ursprung der Porträt-Malerei in der italienischen Renaissance. München 1985, S. 15.
11 Zitiert nach: Eckhard Neumann: Künstlermythen. Eine psycho-historische Studie über Kreativität.
Frankfurt a. M. 1986, S. 25.
12 Ernst Kris und Otto Kurz: Die Legende vom Künstler: ein geschichtlicher Versuch. Mit einem Vorwort
von Ernst Gombrich. Frankfurt a. M. 1980.
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Die im Selbstbildnis vorgestellte Figur kann eine künstlich-künstlerisch hergestellte „Präfiguration“
des Selbst darstellen, „... vergleichbar mit der Ich-Figur in einem Text.“14 Breitling vertritt
außerdem die allerdings nicht allgemein gültige Meinung:
„Außer in dezidiert autobiographischen Texten ist die Ich-Figur eine Erfindung, ein Kunstgriff,
ein künstlerisches Mittel mit einer besonderen Wirkung, ein Sprachgebrauch, und nicht
identisch mit der Person der Autorin oder des Autors.“15
Nicht jede physiognomische Ähnlichkeit zwischen Dargestelltem und Künstler ist eine Verge-
genwärtigung der eigenen Individualität. Johannes Grützke z.B. verleiht seinen Figuren Por-
trätähnlichkeit mit sich selbst. Außerhalb seiner im Titel als Selbstbildnisse bestimmten Figura-
tionen, setzt er seine Physiognomie im Bild als Metapher für den Jedermann der westlichen
Gesellschaft ein.
Das Zitieren von Künstlertopoi im Selbstbildnis macht die Kluft zwischen der Selbstdarstellung
und Autobiographie deutlich. Ein populäres Beispiel ist Arnold Böcklins Selbstbildnis mit fie-
delndem Tod von 1872, in dem der Maler den Topos der Künstlerinspiration, in seiner Verbindung
mit der antiken Legende von der Inspiration durch die Musen, in abgewandelter Form aufnahm.
Böcklin beschrieb die eigene Vergänglichkeit, das Wissen um die Begrenztheit der irdischen
Existenz, als Motor seiner künstlerischen Aktivität. Dieses Selbstporträt bietet nur scheinbar
einen Einblick in den intimen Bereich der Künstlerpersönlichkeit, denn was sich hier als
mystische Begegnung von Maler und Tod präsentiert, steht zu deutlich in der Tradition der
Künstlerlegende.
Somit ist es nicht unbedingt Böcklins primäre Intention, Einblick in seine Persönlichkeit zu geben,
sondern sein Anliegen, sich als ein in der künstlerischen Tradition stehender Maler zu prä-
sentieren und damit seine Standeszugehörigkeit zu demonstrieren. An dieser Stelle treffen zwei,
der Bildgattung Selbstbildnis zugrunde liegende Arten der Motivation zusammen und stehen in
ihrer anscheinenden Gegensätzlichkeit zur Diskussion: das Offenbaren einer inneren Anschauung,
im weitesten Sinn auch der Psyche und Persönlichkeit, und das Repräsentieren eines Status
innerhalb eines kulturellen oder gesellschaftlichen Gefüges.
Des Zitats des Topos vom Kampf des Künstlers gegen seine eigene Vergänglichkeit bedient sich
Böcklin meiner Meinung nach weniger zur Visualisierung seines Psychogramms, vielmehr ist die
Darstellung allgemeiner, nämlich als Metapher für die Malerei im klassischen Verständnis zu ver-
stehen.16
13 Gisela Breitling: Besichtigungen. In: Selbstlaut. Autobiographische Aspekte in der Kunst von Frauen.
Hrsg. v. Margit Schmidt u. Sabine Schütz. Köln 1993, S. 104.
14 Ebenda, S. 105.
15 Ebenda, S. 105.
16 Cicero beschrieb bereits 44-45 v. Chr. das Künstlerselbstbildnis als Beispiel des Bedürfnisses nach
dem Weiterleben nach dem Tod:
„Opifices post mortem nobiltari volunt. quid enim Phidias sui similem speciem inclusit in clupeo
Minervae, cum inscribere (nomen) non liceret." Cicero, Tusc. I, 34. Zitiert nach: Adolf Reinle: Das
stellvertretende Bildnis. München und Zürich 1984 (im folgenden zitiert als: Reinle), S. 115.
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Der Verwendung von Topoi durch Künstler geht die Entstehung von eben diesen Künstlerlegenden
voraus, die ihren Ursprung zum Teil schon in der griechischen Antike besitzen, im 19. Jahrhundert
zur vollen Blüte gelangt sind und bis in unser Jahrhundert hinein wirken.
Künstlertopoi und -mythen vernebeln seit der klassischen Antike die klare Sicht auf Kunst und
Künstlerpersönlichkeit. Für den Virus des Künstlermythos ist die Selbstbildnisforschung beson-
ders anfällig, da man außerhalb des Bildmaterials auf Quellen angewiesen ist, die Aussagen über
die Persönlichkeit des Künstlers enthalten. Schließlich ist man versucht, neben der Wahr-
nehmung der Physiognomie, dem ein äußerlichen Erscheinungsbild, die gesamte Person im
Selbstbildnis zu lesen, wenn Attribute, Symbole und Art der Darstellung usw. Rückschlüsse
zulassen.
Anfang dieses Jahrhunderts unternahm Meier-Graefe den Versuch, unter wissenschaftlichen
Aspekten das Werk Böcklins zu untersuchen, d.h. „Gesetze der Kunst ganz indiskutabler Art“17
zu demonstrieren, und gelangte zu Ergebnissen, die deutlich von den Künstlertopoi vergangener
Jahrhunderte bestimmt sind, z.B.:
„Im Leben aller Künstler finden sich deutliche Entwicklungen. (...) Die Geschichte aller großer
Künstler zeigt neben den Momenten ihrer Entwicklung gleichzeitig das mehr oder weniger
Bestimmende, wenn nicht das Entscheidende ihres ersten Auftretens.“18
Das Fahnden nach Gemeinplätzen in Künstlerbiographien entspringt dem Jahrhunderte alten
Wunsch, das Phänomen „Künstler“ beschreiben und erklären zu können, das sich im Mythos
zwischen Genie und Wahnsinn, göttlicher Einwirkung und Gottlosigkeit bewegt. Die Hilflosigkeit,
die sich in dem Versuch offenbart, Strukturen in den Viten aufzuspüren, allgemeingültige Formeln
für künstlerisches Schaffen zu finden, ist nicht nur bis in die heutige Zeit spürbar, sondern
bestimmt nach wie vor die Kunstgeschichte und äußert sich am deutlichsten in der immer noch
gängigen Zuordnung des Begriffes „Chaos“ zur Kunst der Moderne. Trotz des wissenschaftlichen
Fortschritts und des tiefer gehenden Einblicks in die Persönlichkeit, z.B. durch die
Psychoanalyse und Bestimmung genetischer Dispositionen, existieren nach wie vor lediglich
Thesen und Konzepte, die das Phänomen „Kunst und Künstler“ zu erklären versuchen. Von einer
Definition, die der Begrenzung einer wissenschaftlichen Formel entspräche, ist die kunsthi-
storische Forschung weit entfernt, da der philosophische und historische Aspekt im Fach über-
wiegt - ebenso die Kunstwissenschaft, die zusätzlich zu den schon beschrittenen, neue Wege zu
den Naturwissenschaften erschließen müßte, bevor man vereint das Phänomen in seiner
Komplexität überhaupt erst erfassen kann.
17 A.J. Meier-Graefe: Der Fall Böcklin und die Lehre von den Einheiten. Stuttgart 1905, S. 5f.
18 Ebenda
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3. Die Moderne
Die Kunst des 20. Jahrhunderts macht ein genaueres Reflektieren über den Begriff des Selbst-
bildnisses unumgänglich. Der moderne Kunstbegriff, die neuen Medien und Materialien werfen
neue, andere Fragen auf; die Suche nach Antworten sprengt den bis heute engen Rahmen der
wissenschaftlichen Untersuchungsmethoden von Kunstphänomenen. Mit der „Revolution“ der mo-
dernen Kunst, die z.T. immer noch alleine in der Entwicklung zur Abstraktion gesehen wird,
schien das traditionell im Gegenständlichen verhaftete Selbstbildnis in seiner Entwicklung end-
gültig zu einem Schlußpunkt gekommen zu sein.19
Gerade am Motiv des Selbstbildnisses zeigt sich der oftmals dogmatische Umgang mit der
modernen Malerei, der sich auch darin äußert, daß ihre Sichtung und Beurteilung mit dem alten
Formelkatalog der traditionellen Kunstgeschichte unternommen wird.20
So behauptete Reinle in seiner Übersicht über die verschiedenen Bildnistypen:
„Das gemalte Bild hingegen dient seit dem Aufkommen der Photographie und ihrer Ableitungen
nur noch einem ‘rein künstlerischen’ oder archaisierenden Bedürfnis.“21
Der Begriff „rein künstlerisch“ impliziert eine zunehmende Funktionslosigkeit der Kunst und of-
fenbart Reinles traditionelles und klassifizierendes Kunstverständnis.
Das moderne Selbstbildnis, die Selbstdarstellung in unterschiedlichen Medien, wird als Gattung
von Ausstellungsmachern auf der einen Seite, von Kunstwissenschaftlern und -historikern auf der
anderen Seite, in großem Maße ignoriert. Ausnahmen bilden die wenigen Beispiele, die sich
wissenschaftlich mit dem Porträtschaffen in den zwanziger Jahren beschäftigen.
Erst in jüngerer Zeit setzt das Interesse an der modernen Selbstdarstellung im engen Zusam-
menhang mit der wieder erwachten Aufmerksamkeit für die gegenständliche Kunst ein: in Form
einer Selbstbildnisforschung, die konsequenterweise auch den medialen Charakter des Bildtyps
berücksichtigt und neue Wege der Untersuchung beschreitet22 und in Form von Ausstellungen,
die Medien-übergreifend an das Sujet herangehen.23
Daß es in der Malerei im Zeitalter der Photographie, des Videos und Films nicht mehr nur um das
Abbilden physiognomischer Merkmale gehen kann, erklärt sich aus dem prozessualen Charakter
der Kunst. Die Selbstdarstellungen jenseits der Gegenständlichkeit sind schwieriger als solche zu
identifizieren. Oftmals gibt nur noch der Titel eines Kunstwerkes einen Hinweis auf das Sujet, auf
die Reflexion über das Selbst. Die starren Grenzen lösen sich auf: Performances, in denen
Künstler selbst agieren, können als Selbstdarstellung verstanden werden. Mehr denn je
19 Vgl. Manuel Gasser: Das Selbstbildnis. Zürich 1961, S. 17.
20 So geschehen in Gassers Werk „Das Selbstbildnis“, in dem der Autor die im Spätwerk zahlreichen
Maler- und Modellbilder Picassos nicht als Selbstbildnisse anerkannte, sondern nur sein Selbstporträt
als 26-Jähriger der Kategorie des Selbstbildnisses zuordnete.
21 Reinle, S. 8.
22 Siehe Roundsarabi.
23  Siehe z.B. Das Selbstporträt im Zeitalter der Fotographie. Ausst.-Kat. Bern 1985; Nackt in der Kunst
des 20. Jahrhunderts. Ausst.Kat. Hannover 1984; 28 Selbstporträts. Ausst.-Kat. Köln 1974.
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verwischen die Umrißlinien von Kunstwerk und Künstler, die Kunst ist subjektiver geworden. Die
Ikonographie besteht nicht nur aus Symbolen, allgemein verständlichen Zeichen, sondern aus
Komplexen von Einzelzeichen, die sich zu einer Vielzahl von Bildsprachen formieren, zu denen
oftmals nur noch über die Persönlichkeit des Künstlers ein Zugang besteht.
Matthias Winner hat in der Einleitung des Symposions „Der Künstler über sich in seinem Werk“
das weite Themenumfeld abgesteckt und eben nicht nur Selbstbildnisse in seine Betrachtungen
einbezogen, sondern allgemein die Kunst auf Bildaussagen über das Selbst des Künstlers be-
fragt.24 Auch ohne ein Selbstporträt zu enthalten, beziehen Künstler mit ihrem künstlerischen
Schaffen einen Standpunkt, und dokumentieren Kunstwerke ihre Haltungen. Verschlüsselt in
ikonographische, perspektivische und konzeptuelle Gedankenspiele können sie bewußt formu-
lierte Standortbestimmungen sein, Postulat-Charakter besitzen, den es zu erkennen gilt.
24 Siehe Matthias Winner (Hrsg.): Der Künstler über sich in seinem Werk. Internationales Symposium
der Bibliotheca Hertziana, Rom 1989. Weinheim 1992.
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4. Die Motivation
Der Schlüssel zum Verständnis der Bildgattung liegt in der bewußten und unbewußten Motivation,
in deren direkter Abhängigkeit die Intention des Künstlers steht. Eine der ältesten Hinweise auf die
Motivation eines Künstlers, ein Selbstbildnis zu schaffen, ist bereits erwähnt worden. Phidias
integrierte nach der Überlieferung Ciceros sein Porträt in die Skulptur der Athena Parthenos, um
nach seinem Tod weiterzubestehen und in seinem Werk weiterzuleben.25
Den Hang der Künstler, sich unbewußt in ihren Bildern selbst zu porträtieren, beschrieb schon
Leonardo da Vinci in seinem „Malerbuch“:
„Es ist ein sehr großer Fehler an den Malern, wenn sie nämlich Bewegungen, Gesichter und
Gewandzüge in ein und derselben Historie wiederholen und den größten Teil der Gesichter so
machen, daß sie ihrem Meister selbst ähnlich sind. Es hat das oftmals meine Verwunderung
erregt. Denn ich habe Einige gekannt, bei denen es so aussah, als hätten sie sich in allen
ihren Figuren nach der Natur selber porträtiert.“26
Die Vielfalt der Motivationsmomente im Laufe der Jahrhunderte, sei es nun der Hinweis auf die
Autorenschaft oder die postmortale Existenz des Künstlers in der Antike und dem Mittelalter, in
der Neuzeit zum Beispiel die Dokumentation der physischen Alterserscheinungen oder die Be-
schreibung des eigenen Status, scheint im 20. Jahrhundert zu einer nicht kategorisierbaren
Menge anzuwachsen. In der westlichen Gesellschaft, in der individuelle Bedürfnisse einen  hohen
Stellenwert besitzen, ist das Selbstbildnis als künstlerische Äußerung völlig subjektiv motiviert.
Für die unterschiedlichen gedanklichen Ansätze der Selbstbildnisse gibt es in der bildlichen
Umsetzung zudem keine feststehenden Muster: So kann ein Selbstbildnis durchaus dazu dienen,
von inneren, seelischen Konflikten abzulenken, ein anderes ähnlicher Machart mag eben solche
Konflikte formulieren. Es findet sich im Selbstbildnis die Visualisierung allgemeiner, existentieller
Probleme an der Figur des Künstlers als auch die Beschreibung einzelner Momente, unabhängig
von gesellschaftlichen, psychischen oder physischen Umständen.
Die gegenständliche Malerei der DDR hat eine Fülle von Selbstbildnissen hervorgebracht, der
wiederum eine Fülle von Motivationsmomenten zugrunde liegt. Von Maler zu Maler unterscheiden
sich die zum Ausdruck gebrachten Aspekte der eigenen Person. Danach gefragt, ist für die
meisten Künstler lediglich die eine gemeinsame Motivation, sich zu zeichnen oder zu malen,
vorhanden, nämlich daß sie sich selbst als Modell immer zur Verfügung stehen.27
Aufgrund ihrer Untersuchung stellt Ute Roundsarabi allerdings die These auf:
25 Cicero, Tusc. I, 34. In: Reinle, S. 115.
26 Zitiert nach G.F. Hartlaub und Felix Weissenfels: Gestalt und Gestaltung. Das Kunstwerk als Selbst-
darstellung des Künstlers. Krefeld 1958, S. 88.
27 In einem Ausstellungskatalog zitierte Wolfgang Hütt Hildegard Böhme: „Ich bin mir als Modell stets
zur Hand.“ und Hannelore Kirchhoff-Born: „Ich bin mir selbst das bequemste, immer anwesende,
billigste Modell zum Naturstudium.“ In: Selbstbildnisse. 50. Ausstellung der Klubgalerie des
Freundeskreises Bildende Kunst. Kulturbund der DDR. Stadtleitung Magdeburg (ohne Seitenangaben).
Auch Werner Tübke äußerte im Gespräch mit der Autorin (das nicht aufgezeichnet werden durfte) als die
vorrangige Ursache seiner häufigen Selbstbildnisse, daß er sich selbst als Studienobjekt immer zur
Verfügung stehe.
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„Gesellschaftliche Krisenzeiten und persönliche Umbruchzeiten liefern (...) die stärkste Mo-
tivation zur Selbstdarstellung."28
Derlei Überlegungen wurden in der DDR von den Kunstwissenschaftlern und Kuratoren nur selten
angestellt. Diese These hätte vorausgesetzt, zu erkennen und zu akzeptieren, daß die
Gesellschaft der DDR nicht gegen Krisen gefeit war und trotz aller manipulativen Maßnahmen
gesellschaftliche Wandlungen eine Eigendynamik, wenn auch nur begrenzt, besaßen. Die Frage
nach der Motivation der Künstler wurde zum Beispiel in kunstwissenschaftlichen Texten nur
äußerst selten gestellt und wenn, dann wurde sie zumeist nur oberflächlich abgehandelt.
Einer dieser seltenen Fälle ist ein Text über die Selbstbildnisse Leipziger Asso-Künstler, der 1980
von Dietluf Sander verfaßt wurde. In diesem spekuliert der Autor über die Motivation der
selbstbildnerischen Werke der Asso-Künstler :
„Für diese Künstler stellte sich auch nachdrücklicher die Frage nach einer eindeutigen  Be-
stimmung der eigenen Lebensposition und dem Auftrag ihrer Kunst in einer Zeit wachsender
gesellschaftlicher Widersprüche. Diese Kritik der Selbstbefragung führte dazu, daß das
Selbstbildnis wieder eine größere Bedeutung erhielt und über das rein persönliche hinaus einen
bekenntnishaften Charakter annahm.“29
Der Schritt von der kunstgeschichtlichen Betrachtung und Analyse hin zu einem Vergleich der
Motivationsmomente der Kunst der Gegenwart wurde aber nicht gemacht. Die Fülle von
Selbstbildnissen, die in der DDR vor allem in den siebziger und achtziger Jahren entstand, wurde
zwar auf eine Subjektivierung der künstlerischen Wahrnehmung und auf eine stärkere Ich-
Bezogenheit der Künstler zurückgeführt, daß aber ein großer Teil der Selbstdarstellungen durch
eine persönliche oder gar gesellschaftliche Krise motiviert sein können, wurde öffentlich nicht
angedacht. Zu sehr war man in den obersten Zirkeln der Partei und des Verbandes davon über-
zeugt, daß der Großteil der Künstler mit dem System und ihren Arbeitsbedingungen zufrieden sei.
Im Rahmen dieser Arbeit wird sich aber zeigen, daß der Rückzug vieler Künstler auf private
Themen durchaus in einer Ablehnung der von ihnen geforderten allgemeinen Lebensbeschreibung
begründet war. Daß sie sich bewußt durch die Konzentration auf das eigene Umfeld und auf ihre
persönliche Bildsprache von der allgemein verständlichen Symbolik entfernten, ist ein deutliches
Zeichen für ihre Ablehnung der Kunst im engeren Verständnis des sozialistischen Realismus, der
die größtmögliche Identifikation der Masse mit der Kunst bewirken sollte.
28 Roundsarabi, S. 13.
29 Dietluf Sander: Selbstbildnisse Leipziger Asso-Künstler. In: Bildende Kunst, Jg. 1980, H. 7, S. 324.
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II.  Die Kunst in der sozialistischen Gesellschaft der DDR
1. Die marxistische Kunsttheorie
Ausgehend von den wenigen Äußerungen Marx’1 und Engels’ über bildende Kunst und Ästhetik
hat sich über Lenin und Stalin sowie über die späteren Führer im Kommunismus und Sozialismus
eine Kunsttheorie gebildet, die verschiedenste Ausdeutungen erfahren hat und sich  darum nicht
als geschlossene Theorie darstellt. Zwar wurden mit den Theoretikern der ersten Reihe
grundsätzliche Ansprüche an Kunst und Künstler formuliert, eine Konkretisierung erfolgte aber erst
später durch die jeweiligen Kulturadministrationen, wobei die Auslegungen auch innerhalb eines
Landes im Laufe der Zeit, abhängig von politischen Verschiebungen, Veränderungen unterlagen.
Das Theoriegebäude mit seinen Auf- und Anbauten, Über- und Umbauten besitzt mit den
Textstellen zu dem Thema, die sich in Marx’ Schriften finden lassen, ein schwaches Fundament.
Auf wenige Sätze zusammengekürzt, stellt sich der Kunstbegriff bei Marx wie folgt dar: Marx
unterschied zwischen „Kunstproduktion“ und „reiner Kunst“. Unter ersterem verstand Marx das
berufsmäßige Herstellen von Kunst, das den Bedürfnissen und Produktionsbedingungen der
Gesellschaft angepaßt, d.h. von ihr ideologisch abhängig ist.
Der Gegenbegriff der „reinen Kunst“ ist losgelöst von jeglicher Ideologie; sie besitzt keine ideologi-
sche Bestimmung. Sie ist Äußerung menschlicher Spontaneität, frei von einer gesellschaftlichen
Funktion und damit von der Determination durch den Rahmen eines Berufsbildes. Gleichwohl
wehrte Lifschitz ab, daß Marx dem Gedanken der „l’art pour l’art“ nahegestanden hätte.2
Dem utopischen Ideal, das Marx entwarf, fehlt allerdings ein weiterführender Entwurf der Be-
dingungen, unter denen eine solche Kunst geschaffen werden könnte. Marx bewegte sich mit
seinen Vorstellungen auf der abstrakten Theorieebene, die andere marxistische Autoren schnell
verließen, um praxisbezogene Postulate zu formulieren.
Lukács leitete seine Variation der marxistischen Kunsttheorie nicht von den gesellschaftlichen
Grundvoraussetzungen ab, sondern versuchte, Kunst über das Verhältnis von Inhalt und Form zu
definieren.3
Diese Konkretisierung des Anspruches an Kunst in bezug auf Inhalt und Form ist allen Ausfüh-
rungen des 20. Jahrhunderts zur marxistischen Ästhetik eigen, fließend ist der Übergang zur
Theorie des sozialistischen Realismus. Diese hat sich aus der marxistisch-leninistischen Ästhetik
entwickelt und ist weniger eine Theorie als ein Programm, verläßt sie doch die Ebene der
wissenschaftlichen, philosophischen Analyse, um Forderungen zu stellen. Wenn Lukács formu-
liert, „echte Kunst ist zwangsläufig kritisch gegen den Kapitalismus, da sie ihrem Begriff nach die
1 Marx hat keinen geschlossenen Text zum Thema bildende Kunst hinterlassen: 1841/42 verfaßte er
zwei Traktate, „Über die religiöse Kunst“ und „Über die christliche Kunst“, die aber verschollen sind.
2 Vgl. Michail Lifschitz: Karl Marx und die Ästhetik. Dresden 1967, S. 83.
3 Ich beziehe mich auf Georg Lukács' Aufsatz „Kunst und objektive Wahrheit“. In: Theorien der Kunst.
Hrsg. v. Dieter Henrich und Wolfgang Iser. Frankfurt a. M. 1982, S. 260 ff.
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fundamentale Humanität darstellt, die der Kapitalismus unterdrückt"4, dann spiegelt sich darin die
Verknüpfung von wissenschaftlicher Analyse eines Gegenstandes und sozialistischer Polemik
wider.
Unter dem Eindruck der Hegel’schen Philosophie entwarf Marx die These vom zwangsläufigen
Niedergang der Kunst in der bourgeoisen Gesellschaft, die zu seiner frühen Erkenntnis, daß  auch
ein unvollkommenes gesellschaftliches System eine Blüte der Kunst hervorbringen kann5, nicht
kompatibel erscheint. Marx’ Überzeugung vom Ende der Kunst in der Klassengesellschaft deutete
Lifschitz in das Aufblühen der Kultur in der kommunistischen Gesellschaft um.6 Diese Deutung
steht im Zusammenhang mit Marx’ Ausführungen zur neuen Gesellschaft, welche sich nur
peripher auf Kunst und Kultur beziehen: „Die neue Gesellschaft (...) ist durchaus nicht die
abstrakte Verneinung der ganzen Welt der Bildung und Zivilisation“, sondern die kommunistische
Gesellschaft sei die einzige, „worin die originelle und freie Entwicklung der Individuen keine Phrase
ist ...“.7
Im krassen Gegensatz zum Marx’schen Ideal von der Kunst als Tätigkeit, „frei von jeglicher ge-
sellschaftlich vorbestimmter Funktion, als Ausdruck der uneingeschränkt entwickelten natürlichen
Begabung jedes Menschen"8 stand Lenin, der 1918 erklärte, „daß man Kunst als Agitationsmittel
entwickeln müsse“.9 Er verfolgte die Vorstellung einer „Monumentalpropaganda“, die unter
anderem die Bestückung von städtischen, zentralen Plätzen mit Denkmälern der Revolutionäre
vorsah, gestand aber nach der Realisierung ein, daß die Qualität der Plastiken zu wünschen übrig
ließe.10 Nach Lunatscharski bezweifelte Lenin seine eigene Kompetenz in Kunstfragen und „hat
aus seinen ästhetischen Sympathien und Antipathien nie Leitideen gemacht“.11 Lunartscharskis
Meinung beruhte wohl auch auf dem Fehlen eines Programms zur Ästhetik in den Schriften
Lenins.
Obwohl kommunistisch orientierte Autoren von der „Leninistischen Widerspiegelungstheorie“12
sprachen, basiert dieses im nachhinein aufgebaute Theoriegerüst lediglich auf allgemeinen
philosophischen Betrachtungen. Seine Grundlage bilden Lenins Ausführungen zur materialisti-
schen Erkenntnistheorie, von der über die Widerspiegelungstheorie ein weiter Bogen zu seinen
programmatischen und dogmatischen Vorstellungen von einer kommunistischen Kulturpolitik
geschlagen wurde. Die Vorstellung von einer von der Regierung geführten Künstlerschaft  sowie
4 G. Lukács: Probleme der Ästhetik (Werke, Bd. 10), Neuwied und Berlin 1969, S. 212 f.
5 Karl Marx: Einleitung zur Kritik der Politischen Ökonomie. Zitiert nach: Karl Marx / Friedrich Engels:
Über Kunst und Literatur. Bd. 1. Frankfurt am Main 1968, S. 123.
6 Siehe Michail Lifschitz: Karl Marx und die Ästhetik. Dresden 1967, S. 150.
7 Marx / Engels: Werke. Bd. 3, S. 424-25. In: Michail Lifschitz: Karl Marx und die Ästhetik, 1967, S. 149.
8 Otto K. Werckmeister: Ideologie und Kunst bei Marx u.a.. Essays. Frankfurt a. M. 1974 (im folgenden
zitiert als: Werckmeister), S. 16.
9 A. W. Lunatscharski: Lenin und die Kunst. In: W. I. Lenin: Über Kunst und Literatur. Frankfurt a. M.
1977, S. 305 ff.
10 Ebenda, S. 306.
11 Ebenda, S. 308.
12 N. Dsewerin: Vorwort. In: W. I. Lenin: Über Kunst und Literatur. Frankfurt a. M. 1977.
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die Forderung nach der Parteilichkeit der Kunst13 entsprangen eher einer politischen Idee, als daß
ein direkter Zusammenhang zwischen ihnen und einer ästhetischen Theorie bestanden hätte.
Die Widerspiegelungstheorie bestimmt „die Erscheinungen unseres psychischen Lebens als
spezifische Widerspiegelung der Wirklichkeit bzw. unseres Verhältnisses zu den Lebenser-
scheinungen.“14 Das bedeutet: Die reale Wirklichkeit, die objektiv, d.h. unabhängig von menschli-
chem Bewußtsein existiert, ist von ihrer Erscheinung durch die Erkenntnis getrennt. Eine An-
näherung an den objektiven, realen Gehalt der Dinge ist ein Prozeß, in dem „Wissen aus
Nichtwissen“15 entsteht.
In der Geschichte der marxistischen Ästhetik ist dieser Gedanke immer wieder auf die Kunst als
Erscheinungsform der Widerspiegelung übertragen und damit der Erkenntnischarakter als
wesentliches Kriterium für „echte Kunst“ festgelegt worden.
Zu unterscheiden ist der abstrakte Begriff der Erkenntnis von seinen tendenziösen Auslegungen,
die er durch marxistische Kunsthistoriker und -wissenschaftler erfahren hat. Die Erkenntnistheorie
bekam durch ihre Verknüpfung mit der Literaturkritik von Marx, Engels und Lenin eine Tendenz,
auf der indirekt die Doktrin des Realismus im Sinne einer idealisierenden Gegenständlichkeit
basiert. In Marx’ Randbemerkung über einige englische Schriftsteller des 19. Jahrhunderts, daß
„deren anschauliche und beredte Seiten der Welt mehr politische und soziale Wahrheiten
vermitteln, als alle Berufspolitiker, Publizisten und Moralisten zusammengenommen von sich
gegeben haben“16 zeigt sich zwar die Vorstellung einer möglichen Erkenntnisfunktion der Kunst,
erklärt diese aber nicht zum alleinigen Ziel.
Der historische Materialismus, den Marx und Engels vertraten, baut auf dem Begriff der Erkenntnis
auf, ohne dessen Inhalte festzulegen. Je weiter sich die marxistische Ästhetik von ihrer Basis,
dem historischen Materialismus, entfernt, desto determinierter ist sie in Richtung Realismus und
den damit verbundenen Inhalten. Für Kritiker wie Werckmeister entbehrte eine marxistische
Ästhetik jeder Grundlage.17
13 W. I. Lenin: Über Kunst und Literatur, Frankfurt a. M. 1977, S. 300.
14 Erhard John: Probleme der marxistisch-leninistischen Ästhetik. Ästhetik der Kunst. Halle 1967, S. 35.
15 Lenin: Das "Ding an sich" oder W. Tschernow widerlegt Friedrich Engels. In: Materialismus und
Empiriokritizismus. Zitiert nach: W. I. Lenin: Über Kunst und Literatur, Frankfurt a. M. 1977, S. 32 ff.
16 N. Dsewerin zitierte diese Stelle in seinem Vorwort zu der Publikation „W. I. Lenin: Über Kunst und
Literatur“  und versuchte auf diese Weise den Eindruck einer gradlinigen, logischen Entwicklung von
Marx über Lenin hin zum sozialistischen Realismus zu erwecken.
Aus: Karl Marx: Die englische Bourgoisie. In: Marx / Engels: Werke. Bd. 10, S. 648. Zitiert nach: W. I.
Lenin: Über Kunst und Literatur, Frankfurt a. M. 1977, S. 6.
17 Werckmeister deutete die Äußerungen von Marx und Engels in bezug auf die durch Arbeitsteilung
eingeschränkte Kunstproduktion Raffaels dahingehend, daß „eine ihrem eigenen Wesen gemäß
verwirklichte Kunst aller vorherbestimmten gesellschaftlichen Funktion entbunden und zugleich aus
ihrer traditionellen Einbeziehung in den gesellschaftlich organisierten Produktionsprozeß gelöst wird.“
Eine theoretische Bestimmung sei in Berufung auf Marx nicht möglich, Marx und Engels hätten an
dieser Stelle lediglich „das Ideal einer ideologiefreien Kunst“ postuliert.
Vgl. Werckmeister, S. 26.
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2. Die Methode des sozialistischen Realismus
Im gleichen Maße wie Erwin Pracht, im Einklang mit E. Träger, behauptete, daß die „Theorie des
Realismus (...) bei Marx und Engels bereits da“18 war, wurde im Allgemeinen von der kom-
munistisch orientierten Kunstwissenschaft postuliert, daß die „Theorie“ des sozialistischen Rea-
lismus ihre Grundlage in den Marx’schen und Lenin’schen Schriften habe.
Der Begriff des sozialistischen Realismus19 wurde allerdings erst auf dem ersten Unionskongreß
des Einheitsverbandes sowjetischer Schriftsteller im Jahr 1932 bestimmt und zum künstlerischen
Ziel erklärt.20 Bezug nehmend auf Lenins Schrift „Parteiorganisation und Parteiliteratur“ wurde als
eine Hauptforderung die Parteilichkeit von Kunst und Künstler proklamiert, zudem
„Volkstümlichkeit“ und „Typik“ gefordert.
Daß diese Auslegung Lenins über das Ziel hinausschoß, zeigte Fischer auf, der in seiner Publi-
kation „Kunst und Koexistenz“ darauf hinwies, daß sich Lenins Aufruf zur Parteilichkeit, den sein
Aufsatz in der Tat enthält, ausdrücklich auf die politische Publizistik bezieht, jedoch nicht auf die
gesamte Literatur.21
Mit der „Volkstümlichkeit“ war der realistische bzw. gegenständliche Anspruch eng verbunden,
beruhte doch auf ihr auch die Vorstellung vom künstlerischen Erbe. An den Begriff der
Volkstümlichkeit waren von Anfang an inhaltliche und formale Bestimmungen geknüpft, die in ihrer
Eindeutigkeit und Begrenztheit jedes Experiment unterbanden, jedes Abweichen von der
ästhetischen Doktrin schon im Vorfeld ächteten. Auf formaler Ebene bedeutete „Volkstümlichkeit“
vor allem Verständlichkeit, die durch die Anpassung der Form an schon existierende, bekannte
Muster erreicht wurde. Das hieß in bezug auf die bildende Kunst: die Anpassung an die
Sehgewohnheiten eines kleinen Teils des Volkes, der aufgrund seiner städtischen und bürger-
lichen Herkunft mit den realistischen Strömungen des 19. Jahrhunderts vertraut war. Darüber
hinaus war der Anspruch der Verständlichkeit wohl auch eine indirekte Folge der vorangegangenen
18 Erwin Pracht: Abbild und Methode. Exkurs über den Sozialistischen Realismus. Halle 1974, S. 13.
19 Die Schreibweise ist in der Literatur nicht einheitlich: Der „sozialistische Realismus“ oder
„Sozialistische Realismus“ taucht klein- und großgeschrieben auf. Ich habe mich in meinem Text für die
Kleinschreibung des Attributes entschieden, da es sich beim sozialistischen Realismus um eine
Methode und nicht um einen Stilbegriff handelt, der üblicherweise großgeschrieben wird. In Zitaten
habe ich die jeweilig verwandte Schreibweise belassen.
20 Wiederum, wie schon bei Marx und Engels, war die Literatur, nicht die bildende Kunst, Angelpunkt
der ästhetischen Debatte. Dies lag zum einen daran, daß der Zusammenschluß bildender Künstler auf
der Unionsebene erst 1957 stattfand, somit vorher kein gemeinsames Forum für die Künstler aus
unterschiedlichen Regionen existierte. Zum anderen, und dies ist sicherlich ein Grund für die späte
Konstituierung des Unionsverbandes, beteiligte sich auf dem Gebiet der bildenden Kunst nur ein ge-
ringer Anteil der Künstlerschaft aktiv an dem postrevolutionären Entwurf eines neuen Gesellschaftsi-
deals.
21 Vgl. Ernst Fischer: Kunst und Koexistenz. Beitrag zu einer modernen marxistischen Ästhetik. Rein-
beck bei Hamburg 1966, S. 185 f.
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Einbeziehung der Künstler in die propagandistische Graphik, innerhalb welcher sie sich bereits be-
währt hatten.22
Bildfindungen, die das schnelle und vollständige Verstehen einer Werkaussage, das Erkennen von
Zeichen im Bild garantierten, waren von Künstlern in der Gebrauchskunst bereits geübt worden.
Für die Vermittlung von narrativen Inhalten bot sich eine an jene Erfahrungen anknüpfende Form
an, diese mußte jedoch auch mit weiteren Anforderungen vereinbar sein.
Die „Volkstümlichkeit“ implizierte nach Drengenberg23 auch eine Volksverbundenheit, hinsichtlich
derer die nationalen und ethnischen Eigenarten in den Inhalten, weniger in der Form, be-
rücksichtigt werden sollten. Wesentliche Gründe für diese Forderung lagen sowohl in der zu
erwartenden Identifikation des Betrachters als auch in der Visualisierung des reichen Erbes der
kulturellen Vielfalt.
Der sozialistischen Lehre entsprechend bezog sich der Begriff der Volkstümlichkeit auch auf die
Protagonisten der Kunst, die der Masse der Arbeiter und Bauern angehörten.
Die in den dreißiger und vierziger Jahren geforderte formale Gestaltung, die eng mit der Malerei
des 19. Jahrhunderts verwandt war, verlangte eine traditionelle akademische Ausbildung der
Künstler. So gelangten Künstler, die jenseits einer revolutionären Tradition und einer prole-
tarischen Herkunft die konservativen Strömungen innerhalb der bildenden Kunst vertraten, in die
Position der Lehrenden. Sie etablierten sich im Gegensatz zu den „modernen Künstlern“, von
denen schon in den zwanziger Jahren ein Teil emigriert oder reemigriert war, wofür „interne
künstlerische Auseinandersetzungen (...) zu jenem Zeitpunkt noch das Hauptmotiv (...) gewesen
zu sein"24 scheinen. Die dem Kommunismus nahe stehenden und die Revolution unterstützenden
Künstler mit moderner Kunstauffassung erfuhren in den Jahren nach dem politischen Umsturz eine
Ächtung ihrer Kunst, die vielen das Bleiben unmöglich machte.
Obschon der gesellschaftliche Wandel direkt nach der Oktoberrevolution unter den dem Rea-
lismus nahestehenden Künstlern nur geringe Unterstützung gefunden hatte25, da sie in künst-
lerischer wie auch in politischer Hinsicht dem reaktionären Lager angehörten, waren sie es, die
unter Lenin und Stalin die offizielle Kunst prägten und sie repräsentierten. Die in den zwanziger
Jahren aufkommende Progressivität der Kunst und die zunehmend in den Vordergrund rückende
Avantgarde fiel der rigiden Kulturpolitik unter Lenin, fortgeführt und verstärkt unter Stalin, zum
Opfer.26
22 Anerkennung fanden vor allem gegenständliche Fotomontagen, die dem Monumentalanspruch ge-
nügten. Es ist zu beobachten, daß die Plakatkunst nicht ohne Einfluß auf die Bildfindungen der Malerei
geblieben ist: Die Dynamisierung des Bildes durch die deutliche Betonung der Diagonale, die in ihrer
Gänze in monumentaler Weise nur von einer Figur beherrscht wird, ist eine Bildfindung der Plakatkunst,
welche die propagandistische Malerei in der Stalin-Ära übernimmt.
23 Hans-Jürgen Drengenberg: Die Politik gegenüber den bildenden Künsten, S. 283 ff. In: Kulturpolitik in
der Sowjetunion (im folgenden zitiert als: Drengenberg), S. 251 - 299.
24 Drengenberg, S. 273.
25 Vgl. A. W. Lunatscharski: Lenin und die Kunst. In: W. I. Lenin: Über Kunst und Literatur. Frankfurt a. M.
1977, S. 29.
26 Bemerkenswert ist, daß Pracht bei seiner Definition des Gegenstandes die Rolle Stalins an der
Entwicklung des Begriffs und seiner Bedeutung ignorierte. Stalin, dem von D. Pisarewski das Prinzip
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Auf dem Gebiet der DDR wurde die Methode des sozialistischen Realismus im Laufe der fünfzi-
ger Jahre durchgesetzt. Nachdem die Erste Allgemeine Deutsche Kunstausstellung und die 2.
Deutsche Kunstausstellung in Dresden verschiedenste Kunstrichtungen aufnahmen, stellte die
dritte im Jahr 1953 den Durchbruch für den sozialistischen Realismus dar, was von Kritik und
Staatsführung gefeiert wurde. Zur Vierten Deutschen Kunstausstellung wurde der Begriff des
sozialistischen Realismus in der kulturpolitischen Konzeption explizit als Methode beschrieben:
„Der sozialistische Realismus ist weder eine Kunstrichtung noch ein Stil. Der sozialistische
Realismus ist die schöpferische Methode der wahrhaftigen, den gesamten Reichtum und die
Größe unseres Lebens und seiner gewaltigen Perspektiven widerspiegelnden Gestaltung
der Wirklichkeit in Kunstwerken, die tief zur Veränderung der werktätigen Masse im Geiste
des Sozialismus beitragen.“27
Die von der SED geförderte Gestaltungsweise orientierte sich in den fünfziger und sechziger
Jahren besonders stark an der Malweise der sowjetischen Zeitgenossen. Noch 1976, auf dem
IX. Parteitag der SED, verkündete Erich Honecker die seit den fünfziger Jahren geltenden
Richtlinien der Gestaltung:
„Eindeutig orientiert das Parteiprogramm auf das sozialistisch-realistische Kunstschaffen. Es
ist unverzichtbar für die Gestaltung der entwickelten sozialistischen Gesellschaft.  Das Pro-
gramm hebt Parteilichkeit, Volksverbundenheit und sozialistischen Ideengehalt als unver-
äußerliche Prinzipien künstlerischen Schaffens besonders hervor."28
Der Glaube der Staatsführung an die Macht der Bilder war bis in die achtziger Jahre hinein un-
erschüttert, vor allem was die erzieherische Funktion der Kunst betraf.
des sozialistischen Realismus zugeschrieben wurde, hat der bildenden Kunst innerhalb seines politischen
Führungskonzeptes nur geringe Bedeutung beigemessen.
Vgl. D. Pisarewski: Das stalinistische Prinzip des sozialistischen Realismus als höchste Errungenschaft
der Kunstwissenschaft. In: Bildende Kunst, März/April 1953, S. 8 ff.
27 SAdK, Berlin, VBK-Archiv, Berlin 32/1, S. 00108. Kulturpolitische Konzeption für die Vierte Deutsche
Kunstausstellung Dresden 1958.
28 SED. IX. Parteitag 18.-22.5.1976, Bericht des Zentralkomitees der Sozialistischen Einheitspartei
Deutschlands an den IX. Partietag der SED. Berichterstatter: Erich Honecker. Berlin (Ost) 1976, S. 105.
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3. Das Kunststudium
Der Weg zum Beruf des bildenden Künstlers in der DDR war nach der Wiederaufnahme des
Betriebes an den Akademien und dem Zusammenschluß der Künstlerverbände zum einem
Einheitsverband, dem Verband der Bildenden Künstler, im Jahr 1952 klar vorgegeben. Abgesehen
von der Generation derjenigen Künstler, die schon während des Zweiten Weltkrieges als Künstler
gearbeitet hatten und die später zum Teil führende Positionen innerhalb der Akademien und des
Verbandes einnahmen, entstammte die ihnen folgende Künstlergeneration bereits einer vom Staat
institutionalisierten Ausbildungsstruktur. Die enormen Hürden, die bei der Bewerbung um einen
Studienplatz genommen werden mußten, wie eine Aufnahmeprüfung, die auch die Überprüfung der
politischen Gesinnung einschloß, trug das ihre dazu bei, lediglich politisch „korrekten“ und leicht
zu führenden Studenten eine Ausbildung zu gestatten. Das Bestehen der Aufnahmeprüfung war,
laut den Arbeitsrichtlinien für die künstlerischen Lehranstalten für das Studienjahr 1954/55,
obligatorisch für: die Absolventen der Fachschulen, die Abiturienten der Oberschulen mit
entsprechender Begabung und fachlichen Kenntnissen und sonstige sehr begabte Kräfte mit
fachlicher Vorbildung.
Eine Ausnahme bildeten die Absolventen der Arbeiter- und Bauernfakultäten für bildende Kunst.
Das Studium an den Fachschulen wurde in der Regel nach drei bis vier Jahren abgeschlossen.
Dazwischen fand noch eine Zwischenprüfung statt, in der wiederum auch gesell-
schaftswissenschaftliche Klausuren geschrieben wurden. Zu dem Studium gehörte auch eine
Teilnahme an einem Berufspraktikum, vornehmlich in volkseigenen Betrieben, oder in kulturellen
und wissenschaftlichen Bereichen. Zudem konnten, was von den Hochschulen zum Teil initiiert
wurde, Diplomarbeiten in Betrieben gemacht werden.
In Ost-Berlin, Halle, Leipzig und Dresden entstanden Zentren der künstlerischen Ausbildung. 1950
wurde die Deutsche Akademie der Künste (1972 umbenannt in „Akademie der Künste der DDR“)
in Ost-Berlin neu gegründet. Dort umfaßte die Ausbildung seitdem ein reguläres
Kunsthochschulstudium, an das sich eine dreijährige Meisterschülerzeit anschließen konnte.
Hans Hoffmann und Gudrun Schmidt bewerteten die Phase als Meisterschüler als eine Art
Refugium vor der öffentlichen Kritik:
„Die Möglichkeit, nach Abschluß des regulären Kunsthochschulstudiums Meisterschüler eines
Akademiemitgliedes zu werden, bedeutete in dieser Situation auch, im Schutz einer älteren
Künstlergeneration die Grundlagen für ein eigenes Werk zu erarbeiten, ohne in den
dogmatischen kunstpolitischen Querelen gleich zerrieben zu werden."29
Bereits am 17.4.1947 fand in Dresden die Wiedereröffnung der Akademie der Bildenden Künste
statt, 1949 wurde durch eine Zusammenlegung der Akademie und der Staatlichen Hochschule für
Werkkunst die Hochschule für Bildende Kunst gegründet. Die Ausbildung an der Hochschule war
besonders in den ersten Jahren nach der Gründung nach einer klaren, rigiden Struktur organisiert:
29 Hans Hoffmann und Gudrun Schmidt: Akademie der Künste der DDR. In: Kunst in der DDR. Hrsg. v.
Eckhart Gillen u. Rainer Haarmann. Köln 1990, S. 67.
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Nach einem zweisemestrigen Grundstudium wurde von einer Kommission entschieden, ob der
Student qualifiziert genug sei, um sein Studium fortzusetzen. Es folgte eine stark auf
handwerkliche Fähigkeiten ausgerichtete Ausbildung des Studenten, der mit dem sechsten
Semester erst in das Hauptstudium, die künstlerisch freieste Phase, eintrat.
Die in den fünfziger Jahren eingeschlagene künstlerische Richtung der Hochschule, die sich in
hohem Maße an dem Kunstideal stalinistischer Prägung orientierte, zeichnete sich auch in den
Prüfungsschwerpunkten ab: Die Bonner Berichte aus Mittel- und Ostdeutschland von 1952 in-
formieren darüber, daß bei den Zwischenprüfungen und der Abschlußprüfung der Erfassung
„gesellschaftlicher“ Zusammenhänge und dem Studium sowjetischer Vorbilder besondere Be-
deutung zukam.30
Nach dem Zweiten Weltkrieg erfuhr die Leipziger Hochschule für grafische Künste und Buch-
gewerbe ihre Fortsetzung unter Kurt Massloff. Im Gegensatz zur Berliner Akademie war die
Leipziger Hochschule bis zur Einsetzung des liberalen Bernhard Heisig, 1961, als Rektor eine
Schmiede des sozialistischen Realismus nach sowjetischem Vorbild. Die Zulassung zum Stu-
dium an der Hochschule war mit Prüfungen verbunden, die Anwärter mit non-konformistischen
Auffassungen herausfiltern sollten. Massloff persönlich lehnte zum Beispiel 1950 „entgegen der
Meinung seiner Dozenten“31 Art Glöckner ab.
30 Vgl. Lothar von Balluseck: Bonner Berichte aus Mittel- und Ostdeutschland. Zur Lage der Bildenden
Kunst in der sowjetischen Besatzungszone. Hrsg. vom Bundesministerium für gesamtdeutsche Fra-
gen. Bonn 1952, S. 27.
31 Art Glöckner, in: Edda Pohl: Die ungehorsamen Maler: Über die Unterdrückung unliebsamer
bildender Kunst in der DDR 1945 - 1965. Berlin (West) 1977 (im folgenden zitiert als: Edda Pohl), S. 48.
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4. Förderung und Zensur
Die enge Verbindung von Akademie und Verband bestand in der automatischen Aufnahme in den
Verband mit dem Erlangen des Hochschuldiploms. Der Übergang vom Studium zum Beruf war in
der DDR seit 1974 gesetzlich geregelt. Jungen Künstlern wurden Lebensunterhalt und
Arbeitsmöglichkeiten bis zu drei Jahren Dauer garantiert. Förderverträge, Sozialleistungen sowie
Ausstellungsmöglichkeiten wurden den Neulingen zugesichert, entsprechend wurden sie auch im
Rahmen der Kunstpropaganda und Kunstvermittlung eingesetzt.32 Das hinter dieser Verordnung
stehende „Recht auf Arbeit“ sicherte den jungen Künstlern, aber eben nur den
Verbandsmitgliedern, nicht nur ein Auskommen, sondern versetzte auch Künstler mit einem
Lehrauftrag an einer der Hochschulen und Akademien in die Lage, in viel größerem Umfang für
sich zu arbeiten, als es diejenigen Künstler konnten, die von öffentlichen Aufträgen finanziell
abhängig waren. Außerdem bot die Verflechtung von Künstlerschaft und Lehrtätigkeit den
staatssichernden Kräften eine größere Transparenz der Kunstszene durch das öffentliche Wirken
des Künstlers, und die Anstellung konnte als Druckmittel angewendet werden, falls die künstleri-
sche Arbeit zu stark vom offiziellen Kurs abwich.
Förderverträge wurden nicht nur mit Künstlern geschlossen, die sich mit dem Programm des
sozialistischen Realismus identifizierten, sondern bewußt auch mit denjenigen, die von der
vorgegeben Marschrichtung abwichen. Derartige Förderverträge, die künstlerische Arbeit in
staatseigenen Betrieben bedeuteten, sollten das künstlerische Schaffen der abtrünnigen Künstler
beeinflussen. Zum Beispiel wurde mit Eberhard Göschel 1977 auf Anraten des Ministeriums für
Kultur, Abteilung Bildende Kunst, durch den Rat des Bezirks ein Fördervertrag abgeschlossen.
Allerdings berichtete der 1. Bezirkssekretär Weber 1979 über den ungebrochenen Eigensinn
Göschels:
„Die damit verbundene enge Beziehung zur Wirklichkeit eines Großbetriebes, hat für seine
eigene künstlerische Arbeit noch nicht die erwarteten Schlußfolgerungen  gebracht."33
Der Verband Bildender Künstler Deutschlands, der sich ab 1952 als Einheitsverband verstand und
sich dementsprechend andere Künstlervereinigungen einverleibt hatte, spielte eine wesentliche
Rolle in der Kunstlandschaft der DDR. Anders als westliche Künstlerorganisationen kam der VBK
einer Gilde gleich, deren typische Merkmale eine straffe innere Ordnung und Abgrenzung nach
Außen waren. Die Orientierung des Verbandes an der Kulturpolitik der SED ist aufgrund eines
Fehlens deutlicher Diskrepanzen offensichtlich, dies betonte auch Günter Feist:
32 Vgl. Karla Fohrbeck und das Team des Zentrums für Kulturforschung/Bonn im Auftrag des Bun-
desministers der Inneren: Kunstförderung im internationalen Vergleich. Ein Bericht über Förderformen,
Kunst-Fonds und Beispiele praktischer Unterstützung der Bildenden Kunst. Köln 1981 (im folgenden
zitiert als: Fohrbeck), S. 41.
33  Stiftung Archiv  der Akademie der Künste (SAdK), Berlin, VBK-Archiv, Berlin 117, S. 3., VBK der DDR,
Bezirksvorstand Dresden, 26.2.1979. Über die Wirksamkeit der Maler und Grafiker Eberhard Göschel,
geb. 1943, Peter Hermann, geb. 1937 und Peter Graf, geb. 1937.
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„Trotz einer Zunahme seines Eigengewichtes im Laufe der Jahre ist der VBK der DDR ei-
gentlich immer ein VBK der SED gewesen.“34
Die kulturpolitische Einflußnahme eines Künstlers war dann relativ groß, wenn er in die Leitung
des Verbandes aufsteigen konnte. Aber die zentralen Plätze des VBK wurden vorzugsweise mit
Künstlern besetzt, die der kulturpolitischen Linie der SED folgten. Schließlich wurden sie nicht in
einem demokratischen Verfahren von den Verbandsmitgliedern gewählt, sondern von der
Parteiführung eingesetzt.
Mitglieder des Verbandes genossen Privilegien, deren Bedeutung im Hinblick auf die schwierige
Lage der unorganisierten Künstler besonders ins Auge fällt. Abgesehen von den Reisemög-
lichkeiten, die sich noch lange nicht allen Mitgliedern des Verbandes eröffneten, lag das Privi leg
hauptsächlich im Marktmonopol der VBK-Mitglieder. Öffentliche Aufträge konnten nur an VBK-
Künstler vergeben werden, den nicht im Verband aufgenommenen Künstlern blieben nur private
Verkäufe an Gönner und Freunde und meist eine Erwerbstätigkeit in einem nicht-künstlerischen
Bereich.
Im Auftrag zu arbeiten, war für viele Künstler aufgrund des vorgegebenen Themas ein
Drahtseilakt. Peter Herrmann äußerte in einem Interview mit Henry Schumann:
„Aber, ehrlich gesagt, es wäre schlimm für mich, müßte ich mein Leben mit Auftragskunst
bestreiten.“35
Peter Graf, der zur Zeit des Interviews noch als Kraftfahrer arbeitete, kritisierte die Abhängigkeit
seiner Künstlerkollegen:
„Das entscheidende bei der Sache ist doch, daß Aufträge vergeben werden, damit der
Künstler sich seinen Lebensunterhalt verdienen kann. Und viele nehmen eben die Aufträge
an, obwohl sie gar keine Lust dazu haben.“36
Auch Wolfgang Peuker äußerte sich im Interview kritisch über die Abhängigkeit von öffentlichen
Aufträgen:
„Von mir sind da (bei der Treuhand in Berlin, die die Auftragsarbeiten 1994 noch verwaltete,
Anm. d. A.) auch drei oder vier Porträts. So viele sind es bei mir nicht, weil ich so viel Auf-
tragskunst nicht gemacht habe. Gott sei Dank war ich so etwas wie ein Lehrer nebenbei. Ich
konnte es mir leisten."37
Der Kulturfonds, der in der DDR seit 1949 existierte, hatte im Bereich der Künstlerförderung die
Aufgabe, für den Erhalt und Ausbau von Ateliers für Künstlerkollektive sowie von Spezialwerk-
stätten von bildenden Künstlern zu sorgen. 38
Darüber hinaus war der Kulturfonds wichtigster Ankäufer von Kunst innerhalb der DDR. Die öf-
fentlichen Mittel, die den Kulturfonds trugen, wurden zum Ankauf von Bildwerken verwendet, die
34 Ebenda, S. 52.
35 Henry Schumann: Ateliergespräche. Leipzig 1974, S.97.
36 Ebenda
37 Wolfgang Peuker im Interview mit der Autorin am 20.05.94 (im folgenden zitiert als: Interview Peuker),
S.4.
38 Vgl.  Fohrbeck, S. 54.
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über jeden kunstkritischen Zweifel erhaben waren. So tagte der Kulturfonds anläßlich der
deutschen Kunstausstellungen, um über Ankäufe zu entscheiden. Da die angekauften Werke
hauptsächlich für die Ausstellung und Nutzung in öffentlichen, staatlichen Institutionen gedacht
waren, mußten sie deutlich dem vorherrschenden Kunstprogramm entsprechen, so daß
„schwierige“ Künstler, die der DDR-Kunstkritik ausgesetzt waren, nicht von dem Kulturfonds
profitierten.
Als Auftraggeber trat der Kulturfonds in den fünfziger Jahren noch nicht auf. Vielmehr war es
Praxis, Auftragswünsche der SED oder der Staatsführung so weiterzuleiten, daß sich ein direkter
Antragsteller, wie z.B. ein Industrieunternehmen, fand und ein entsprechender Auftrag erteilt
wurde. Die Vermittlungstätigkeit sicherte die Kontrolle der Kunst im öffentlichen Raum und bot die
Möglichkeit der gezielten Förderung staatsnaher und stilistisch einwandfreier Künstler. Wie
massiv der Einfluß tatsächlich war, zeigen die Beschlußprotokolle der Staatlichen Auftrags-
kommission. Der Kulturfonds lehnte zum Beispiel 1954 den Antrag auf einen Entwicklungsauftrag
für ein Tafelbild Bildhauerkollektiv bei der Arbeit von Erich Seidel folgendermaßen ab:
„Die Kommission empfiehlt dem Künstler, ein Ölbild in der Größe 80 x 110 cm ‘Ein Bildhauer
bei der Arbeit’ zu gestalten. Es wird ein intensives Naturstudium empfohlen, das schon bei den
ersten Skizzen und Studien beginnen muß.“39
Soziale Aufgaben nahm der Kulturfonds durch den Ankauf von Arbeiten notleidender, alter Künstler
wahr. Der Kulturfonds finanzierte auch Studienaufenthalte in der Form, daß Arbeitshonorare
bezahlt wurden. Damit gehörten die während des Studienaufenthaltes entstandenen Arbeit quasi
dem Kulturfonds. Allerdings wurden die Arbeiten einer Beurteilung unterzogen und über deren
Abnahme befunden. Werke, die nicht im Sinne des Kulturfonds gestaltet waren, verblieben beim
Künstler.
Als ein weiteres Instrument innerhalb der staatlichen Kulturpolitik fungierte der Staatliche
Kunsthandel, 1974 gegründet und vom Ministerium für Kultur gesteuert. Vorläufer dieser
Kunsthandelsorganisation gab es auf dem Gebiet der DDR seit 1955, als mit dem ersten staat-
lichen Antiquitätengeschäft eine Einrichtung der Staatlichen Handelsorganisation eröffnet wurde.
1963 wurde der Versuch unternommen den VEH (Volkseigener Handel) Moderne Kunst als
landesweiten Kunsthandel zu etablieren, was durch die Übernahme von drei Antiquitäten-
geschäften beginnen sollte. Doch erst 1974 konnte mit der Gründung des Staatlichen Kunst-
handels ein landesweites Geschäftsnetz aufgebaut werden, dessen Haupteinnahmequelle nun
nicht mehr der Export und Verkauf von Antiquitäten sein sollte. Zum Staatlichen Kunsthandel
gehörte auch das Galeriewesen, das im großen und ganzen nur diejenigen Künstler vertrat, die
nicht in den öffentlichen Kunst-Disput involviert waren. Die Ausstellungstätigkeit der Galerien, bzw.
deren Ausrichtung und Auswahl der Künstler, war in hohem Maße abhängig von der Ga-
lerieleitung. Je nach Kunstauffassung und Mut des Galeristen wurden auch Ausstellungen mit
Künstlern realisiert, die auf heftige Kritik der Kulturfunktionäre stießen. Dies führte in Einzelfällen
39 Bundesarchiv Potsdam, DR 1) 7528. Beschußprotokoll der 19. Sitzung der Staatlichen
Auftragskommission am 11. November 1954.
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zu Entlassungen und Ausstellungs- und Galerieschließungen, wie z.B. 1981 im Falle der Galerie
Arkade, Berlin, die damals unter der Leitung von Klaus Werner stand. Die Verleihung von Preisen
an bildende Künstler der DDR bedeutete weniger finanzielle Hilfe als vielmehr eine öffentliche Wür-
digung des künstlerischen Werkes. Der Kunstpreis der DDR und der Kunstpreis des FDGB, die
seit 1959 verliehen wurden, sowie der Käthe-Kollwitz-Preis der Akademie der Künste (und der
Nationalpreis, der auch an Künstler in Anerkennung ihrer Verdienste um das sozialistische Volk
verliehen wurde) waren in dem Sinne Förderungsmaßnahmen, als sie die Preisträger in ihrer Arbeit
bestärkten und die Künstler auf eine nicht mehr zu nivellierende Stufe stellten. Im Zusammenhang
mit der Förderung sind auch Auslandsaufenthalte zu Studienzwecken zu nennen, die bevorzugt
Künstlern bewilligt wurden, die sich gegenüber der Partei und dem Verband loyal verhielten
(Grundvoraussetzung war die VBK-Mitgliedschaft). Es gab sogar die Möglichkeit der bezahlten
Studienreise in sozialistische und kapitalistische Länder, ähnlich einem DAAD-Stipendium.
Im Wesentlichen spielte bei der Vergabe der Preise weniger eine kunsthistorische oder kunst-
wissenschaftliche Beurteilung eine Rolle als das subjektive Kunstempfinden der Institutionslei-
tenden. Die Öffentlichkeit und Pressewirksamkeit einer Preisvergabe machten derlei Förde-
rungsmaßnahmen zu einem wichtigen Instrument der Richtungsangabe. Die Verleihung des
Kunstpreises der DDR zum Beispiel an Willi Neubert im Jahr 1963 unterstrich das erwünschte
künstlerische Programm. Ebenso traf die Verleihung des Preises an Willi Sitte im Jahr danach
den Künstler zu dem Zeitpunkt, an dem er sich stilistisch von der Klassischen Moderne, dem
Kubismus und Expressionismus abgewandt hatte, sich dagegen nun dem Stil Neuberts näherte
und von der Kritik begünstigte Themen aufgriff. Aus der historischen Distanz betrachtet erscheint
speziell die Preisvergabe an Sitte wie eine Belohnung für seine Wandlung vom „Saulus zum
Paulus“ der Malerei, da seine Bilder noch bis zum Ende der fünfziger Jahre im Rahmen der
Formalismus-Debatte im Kreuzfeuer der öffentlichen Kritik standen.
Der FDGB erfüllte in der DDR nicht nur über das Mittel des Kunstpreises eine kulturpolitische
Aufgabe, sondern trat auch als Käufer von Kunstwerken in den Vordergrund. Bis 1990 ist eine Zahl
von ca. 3500 Werken, Werkgruppen der bildenden Kunst, des Kunsthandwerks, für baugebundene
Arbeiten und für Volkskunst ermittelt worden, die der FDGB seit seiner Gründung angekauft
hatte.40 Von den bislang ermittelten ca. 6,8 Millionen Mark, die insgesamt für die Ankäufe
ausgegeben wurde, fielen 5,4 auf Werke der Plastik, Malerei und Graphik. Die Ankäufe dienten der
Ausstattung der Gewerkschaftseinrichtungen, besaßen also dekorative Funktion, was sich in den
bevorzugten Bildthemen deutlich bemerkbar macht. Ein Gutachten, das 1990 vom Dachverband
der Industriegewerkschaften in Auftrag gegeben wurde, schlüsselt die Kunstkäufe nach Themen
auf:
„Etwa die Hälfte (ca. 1500) aller erworbener Kunstwerke (einschließlich Plastik und Kunst-
handwerk) haben Landschaft, Stilleben oder Genredarstellungen zum Gegenstand, also mehr
oder weniger eine Beschaulichkeits- und Verzierungsfunktion. Dem stehen etwa 500
40  Diese und die folgenden Zahlen entstammen dem Artikel Michael Freitags „Keine Blüten im Sumpf -
Die Kunstbestände des ehemaligen FDGB“, der kommentierend auf ein Gutachten über die Kunstan-
käufe des Gewerkschaftsbundes berichtet. In: Bildende Kunst, 1990, H. 12, S. 56 f .
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Darstellungen von Arbeitern, Brigaden, Arbeitsdarstellungen und Industrielandschaften ge-
genüber, also ein Siebentel des Bestandes. Der Rest bezieht sich auf ideologische Themen
wie proletarischer Internationalismus, Freundschaft zur Sowjetunion antiimperialistische So-
lidarität, Friedenskampf, Wehrbereitschaft usw.“41
Freitag folgerte daraus:
„Die Dominanz der traditionellen Bildkunst korrespondiert mit der Dominanz traditioneller
Bildthemen.“42
In bezug auf die Auswahl der Kunst und der in der Mehrheit als unbedeutend eingestuften Künstler
bescheinigte Freitag dem FDGB „Kriterienlosigkeit der Ankaufspolitik“43 und kam zu dem
abschließenden Urteil:
„So gesehen hat dem ehemaligen FDGB insgesamt für die Rolle eines gesellschaftlichen
Kunstmäzens das programmatische Förderungsziel gefehlt.“44
Zusammenfassend läßt sich über das Förderungssystem der DDR sagen, daß ein wesentliches
Kriterium für eine Unterstützung die Loyalität des Künstlers gegenüber der SED und dem VBK war
sowie dessen Beschränkung auf eine gegenständliche, „sozialistische“ Kunst. Neben der
Anerkennung der künstlerischen Leistung, die nach Maßstäben des sozialistischen Kunstpro-
grammes bemessen wurde, spielte auch der „Klüngel“ eine Rolle, wenn es um Ankäufe45,
Ausstellungskonzepte usw. ging. Eine Dokumentation der Begünstigung von Künstlern aufgrund
einer Initiative Einzelner, die sich in entsprechenden Positionen befanden, dürfte nur schwer
zusammenzustellen sein, da es sich wohl hauptsächlich um mündliche Absprachen gehandelt
hat.
Unter die Zensur fielen Ausstellungen, die entgegen den kulturellen Administrativen und den z.B.
in Schreiben an die Ausstellungsmacher formulierten Zielsetzungen der Partei, nonkon-
formistische Kunst präsentierten. Egal, ob es sich um Museumsschauen, um Galerieausstel-
lungen oder um freie Ausstellungsprojekte handelte: Wenn das Konzept oder auch nur einige
Werke auf die Kritik einzelner Bevollmächtigter stießen, wurden Kunstwerke entfernt, ausge-
tauscht oder gar die Ausstellung ganz geschlossen. Noch in den siebziger Jahren waren Vor-
besichtigungen von Museumsausstellungen üblich, die von behördlichen Mitarbeitern, z.B. aus
dem Rat der Stadt, durchgeführt wurden. Im gleichen Maße wie die Exponate genau inspiziert
wurden, wurden Katalogtexte und Eröffnungsreden auf Loyalität und politische Linientreue un-
41 Ebenda
42 Ebenda
43 Ebenda
44 Ebenda, S. 57.
45 Michael Freitag zu den Ankäufen des FDGB: „Es ließen sich neben diesem Fall (der eines Künstlers
aus dem Bezirk Neubrandenburg, Anm. d. A.) viele andere anfügen, die allesamt ausweisen, daß ein
hoher Anteil der Gesamtaufwendungen an wenige, oft kaum erwähnenswerte Künstler ging, die im
ehemaligen FDGB einen Partner fanden, der widerstandslos Abnahme besorgte und gutes Aus-
kommen sichern half.“ In: Ebenda, S. 57.
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tersucht. Einer der spektakulärsten Fälle war 1968 das Redeverbot für Dr. Diether Schmidt, der bei
einer Rede zu einer Ausstellungseröffnung im Dresdener Leonhardi-Museum die Freiheit des
Künstlers propagiert hatte.46
In vielen Fällen, bei Künstlern und Ausstellungsmachern gleichermaßen, führte das öffentliche
Eintreten für eine freiere Kunst und die Forderung nach einer liberaleren Kunstpolitik zu Vorla-
dungen und Verweisen, wie zum Beispiel auch bei Jürgen Schweinebraden und Hartwig Ebers-
bach. Haftandrohung war dabei keine Ausnahme. Als weiteres Druckmittel setzte der Staat die
Verweigerung der Wiedereinreise ein und schob auf der anderen Seite Künstler in den Westen
ab.47
Darüber hinaus gab es auch Vorstufen der absoluten Repression: die strenge Begutachtung der
Anwärter auf ein Kunststudium, der Ausschluß vom Studium, die Verweigerung der Aufnahme in
den VBK, der Ausschluß aus dem VBK, die Verweigerung eines Reisepasses usw. Hinzu kam,
daß ein Kaufstop von Arbeiten ausreisewilliger Künstler verfügt wurde, d.h. mit dem Antrag auf
Ausreise verlor der Künstler eine wichtige materielle Grundlage. Der Ausschluß dieser Künstler
setzte sich nach der Ausreise fort: Erst in den achtziger Jahren war es möglich in musealen
Ausstellungen „ausgebürgerte“ Künstler zu präsentieren.48 Der Umgang mit der Kunst lockerte
sich auch insoweit, als daß die Vorbesichtigungen in den 80er Jahren meistens wegfielen.49
Die DDR-Führung bildete ein vielfältiges und weitreichendes Kontroll-Instrumentarium aus, das so
gut funktionierte, daß sich eine alternative, nonkonformistische Kunst nur in Nischen entwickeln
konnte.
46 In einem Protokoll einer Sekretariatssitzung des VBK heißt es:
„Dr. Schmidt hatte am 30.3.1968 im Zusammenhang mit seinem Vortrag zur Ausstellungseröffnung
sich zur Verfassung geäußert und dabei sinngemäß erklärt:
- Es bestehe die Gefahr, daß ‘einige Machbeflissene’ den Kulturparagraphen der Verfassung benut-
zen, um die Freiheit des künstlerischen Schaffens zu beeinträchtigen.
- Der Künstler darf sich die Freiheit nicht verordnen lassen. Er muß sie sich nehmen.“
In: SAdK, Berlin, VBK-Archiv, Berlin 64.Niederschrift über die Sekretariatssitzung am 5.4.68,
47 Der Ausstellungskatalog „Ausgebürgert - Künstler aus der DDR 1949 - 1989“, Berlin 1990, gibt ge-
naue Informationen über Einzelschicksale, über die verschiedenen Formen der Abschiebung, bzw. den
Kampf der Künstler um die Ausreise nach Westen. Siehe Ausgebürgert. Künstler aus der DDR und
aus dem Sowjetischen Sektor Berlins 1949 - 1989. Hrsg. v. Werner Schmidt. Ausst.Kat. Staatliche
Kunstsammlungen zu Dresden, Kleine Deichtorhalle Hamburg. Berlin 1990.
48 Wolfgang Büche, der in der Galerie Moritzburg in Halle die Malerei des 20. Jahrhunderts betreut,
berichtete bei einem Gespräch mit der Autorin am 11.12.95, daß dies oftmals nur in der Hoffnung
geschehen konnte, daß bei einer Gemeinschaftsausstellung ein ausgereister unter den anderen
ausgestellten Künstlern nicht auffallen würde.
49 Wolfgang Büche erklärte in dem Gespräch am 11.12.95 weiterhin, daß eine solche Begehung in den
achtziger Jahren nicht mehr vorkam.
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5. Die Kulturpolitik und ihre Folgen für das Selbstporträt
Unlösbar ist die in der DDR entstandene Kunst mit der wechselhaften Kulturpolitik des Staates
verknüpft - wenngleich man annehmen könnte, daß das Selbstbildnis als eine der ältesten
Gattungen und als ein Bildthema, das einem tiefen inneren Bedürfnis des Künstlers zu ent-
springen scheint, unbeeinflußt von den äußeren Rahmenbedingungen produziert wurde. Doch dem
ist nicht so: Sogar die Fülle von Selbstbildnissen in der DDR, die man als Indiz für eine relative
Unabhängigkeit von einer staatlichen Doktrin deuten könnte, läßt sich, wenn auch nur als Ge-
genreaktion, auf das kulturelle Programm der DDR zurückführen. Selbst der Großteil der
gesellschafts- und systemkritischen, metaphernreichen Selbstbildnisse der Siebziger verlassen
trotz der relativen Distanz zu den inhaltlichen Vorgaben nicht die übliche DDR-Diktion. Denn nur
wenige Künstler arbeiteten ohne Blick auf das Publikum. Auch diejenigen, die mit ihren Bildern ge-
gen den vorherrschenden Stil anmalten oder auf die Mißstände im System abhoben, benutzten
oftmals das gleiche appellative Verfahren wie jene, von denen sie sich zu distanzieren suchten.
Zu einem großen Teil sind die wesentlichen historischen Phasen der Kulturpolitik auf dem Gebiet
der ehemaligen DDR seit der Zeit der sowjetischen Besatzung bis zum Zusammenbruch der
Republik dokumentiert und erläutert, wie z. B. in der von Günter Feist und Eckhart Gillen
zusammengestellten Dokumentation „Stationen eines Weges“50. Doch wurde auf das Motiv des
Selbstbildnisses in veröffentlichten und verfügbaren Dokumenten zu kulturpolitischen Maßnahmen
nur sehr selten explizit Bezug genommen. So kann dieser - schon infolge des zu betrachtenden
Zeitraumes - grobe Überblick in diesem Kapitel nur die Wechselwirkung von dem sich allgemein
verändernden Kunstbegriff und der Entwicklung des Selbstbildnisses in der DDR darstellen.
Eines der in der DDR am häufigsten publizierten Selbstporträts der Nachkriegszeit ist Otto
Griebels Selbstbildnis vor brennendem Dresden (Abb. 200, Kat.Nr. 77) aus dem Jahr 1945, das
den Künstler vor der Kulisse tobenden Infernos nach der Bombardierung zeigt. Die ernste
Gelassenheit des Künstlers und die deutliche Trennung von Innen- und Außenraum vermitteln den
Eindruck eines distanzierten, aber nichts desto weniger sorgenvollen Rückblicks auf das
Geschehene. Den Kontrast von Zerstörung und Hoffnung, letztere in der Ähre versinnbildlicht,
weist auch das Selbstbildnis Erich Gerlachs von 1947 auf: In einer Winterlandschaft, zwischen
Ruinen und stark beschnittenen, wie tot aussehenden Bäumen stehend, hält der Maler einen
Haselnußzweig in der Hand, der den Neuanfang symbolisiert.
Es entstand in der Zeit von 1945 bis 1949 eine Reihe von Selbstporträts, in denen die Künstler in
sachlich-realistischer Manier die eigene künstlerische Position bestimmten und zum Teil auch
Kriegserlebnisse aufarbeiteten. Karin Thomas wies bereits darauf hin, daß
50 Stationen eines Weges. Daten und Zitate zur Kunst und Kunstpolitik der DDR 1945 - 1988. Zu-
sammengestellt von Günther Feist unter der Mitarbeit von Eckhart Gillen. Hrsg. vom Museumspäd-
agogischen Dienst aus Anlaß der Ausstellung „Zeitvergleich ‘88 - 13 Maler aus der DDR“ vom 11. Sept.
- 20. Nov. 1988, Berlin 1988 (im folgenden zitiert als: Stationen eines Weges).
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„in der SBZ allerdings auch eine Wiederentdeckung des magisch-veristischen Dialoges mit
dem eigenen Ich im Selbstporträt (...), ein Genre der Malerei, das die Diktatur in Deutschland
fast völlig liquidiert hatte“51
stattfand. In der offiziellen Kunst, die während der Herrschaft des NS-Regimes produziert wurde,
spielte das Selbstporträt, soviel man heute erst über diese Malerei weiß, tatsächlich keine Rolle,
allerdings läßt sich das nicht von der sogenannten „entarteten“, im Untergrund und im Exil
entstandenen Kunst behaupten. Lea und Hans Grundig schufen, ebenso wie Kurt Wollheim, Otto
Nagel, Käthe Kollwitz, Otto Dix und viele andere, Selbstporträts als autonomes Einzelporträt oder
als integriertes Porträt. Somit ist die „Wiederentdeckung“, die Karin Thomas in dem Selbstbildnis-
Schaffen der Realisten sehen will, tatsächlich eine Fortsetzung einer Traditionslinie.
In der sowjetischen Besatzungszeit führten die Realisten, als eine der nicht formierten
Gruppierungen, ihre Malweise fort. Dabei ist nicht zu übersehen, daß der Verismus und der
expressionistische Realismus sich politisch links eingeordnet hatten. Der Zusammenhang von
gegenständlicher, realistischer Malweise und kommunistischer Gesinnung ist deutlich: Der
ASSO, die 1928 gegründet wurde und ein klares politisches, nämlich sozialistisches Programm
besaß, gehörten bis zu ihrer Auflösung viele Künstlern an, die nach Kriegsende unterstützt durch
die sowjetische Kulturadministration den Realismus propagierten.
Die anfängliche Liberalität, welche die sowjetischen Kulturoffiziere Dymschitz, Fratkin und Tul-
panow an den Tag legten, erfuhr schon mit der (Ersten) Allgemeinen Deutschen Kunstausstellung
von 1946 in Dresden eine deutliche Beschränkung. Zwar präsentierte sich in der Ausstellung das
gesamte Spektrum der unterschiedlichen zeitgenössischen Kunstauffassungen, jedoch steckte
Major Dymschitz bereits zur Eröffnung die Ziele kommenden Kunstschaffens:
„1. Schafft eine Kunst, die die Seele des befreiten Volkes widerspiegelt.
2. Schafft eine Kunst, die dem deutschen Volke die Selbstachtung und die Achtung anderer
Völker wiedergibt.
3. Schafft eine Kunst, die tief im Volke wurzelt, die das Volk begeistert und es mit allen
Völkern verbindet.“52
Wenngleich derartige Wünsche im Nachhinein administrativen Charakter besaßen, schienen sie
erst einmal keinen direkten Einfluß auf die Vielfältigkeit der Stile zu haben. Es tat sich mit dieser
Äußerung allerdings bereits die Kluft auf, welche sich ab diesem Zeitpunkt auf dem Gebiet der
zukünftigen DDR zwischen den als „volksnah“ eingestuften Realisten und den „volksfernen“
Abstrakten, Expressionisten und Surrealisten bilden und vergrößern würde. Der Grundstein der
Formalismus-Debatte war damit gelegt.
Der Begriff der „Volkskunst“53, der im folgenden Einzug hielt, scheinbar ohne daß man sich der
Problematik des Wortes durch den Gebrauch durch die Nationalsozialisten bewußt war, besaß
51 Karin Thomas: Zweimal deutsche Kunst nach 1945, 40 Jahr Nähe und Ferne. Köln 1985, S. 32 f.
52 Zitiert nach: Stationen eines Weges, S. 10.
53 Der Begriff wurde schnell offiziell durch Publikation, z.B. in einem Artikel der Zeitung „Neues
Deutschland" über die Rede Oberst Tulpanows auf dem sächsischen Künstlerkongreß vom 1.11.1946,
zitiert nach: Stationen eines Weges, S. 11.
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nicht nur antifaschistische Bedeutung, sondern war stark vom offiziellen sowjetischen Kunstideal
geprägt.
In bezug auf die Selbstporträts der ersten Nachkriegsjahre ist eine Tendenz zum klassischen
Selbstporträttypus zu erkennen. Der Maler im Atelier, der Maler vor seinen Bildern, der Maler vor
seiner Staffelei, malend: Einzelporträts bestimmten die gegenständliche Malerei und sind als eine
Rückbesinnung zu deuten.
Aus diesem Schema fielen nur wenige Künstler, wie zum Beispiel Conrad Felixmüller, heraus.
Sein Zyklus Das Jahr des Malers (Abb. 89, Kat.Nr. 53), der 1947 entstand, knüpfte in der Wahl
des Mediums, dem Holzschnitt, an die „Brücke“-Tradition an. Auch Felixmüller zeigte sich ma-
lend, allerdings integrierte er sein Porträt in alltägliche Szenerien, die er um die Beschäftigung des
Malens herum schilderte. In dem Zyklus, der erst 1970/71 vollständig veröffentlicht wurde54,
erkannte Günter Feist, daß
"... die Hoffnung, geweckt von den antifaschistisch-demokratischen und sozialistischen Kräften
unseres Volkes, (...) schon den Sieg über die Verzweiflung davongetragen"55
hatte. Abgesehen davon, daß Feist mit diesem Hinweis dem Positivismus des sozialistischen
Realismus-Konzeptes huldigte, entsprach Felixmüllers selbstbildnerische Folge zumindest in-
haltlich dem 1946 formulierten Anspruch, „volksnahe“ Kunst zu schaffen. Felixmüller zeigte sich
nicht nur als Einzelfigur, seiner Profession nachgehend, sondern mischte sich in seinen
Darstellungen unter das Volk: Bevölkerte Straßenszenen und eine Ansammlung von Hafenar-
beitern, die sich um die Staffelei und den Maler gruppieren, wurden motivisch eingefangen.
Felixmüller bekannte sich mit dem Zyklus Das Jahr des Malers zu einer Kunst im Sinne des
sozialistischen Realismus, die sich aber nicht formal am sowjetischen Stil orientiert. Denn die
Wahl des Mediums, des Holzschnittes, sowie seine an den deutschen Expressionismus anleh-
nende Ausführung bedeutete eine deutliche Abkehr von der in der Sowjetunion gepflegten
traditionellen Kunst. Dies mag auch ein Grund dafür sein, daß der Zyklus erst in den siebziger
Jahren zur vollständigen Veröffentlichung kam.
Die Erste Zentrale Kulturtagung der SED, 1948, setzte die systematische Einschränkung der
Freiheit der Künste fort. Auf den zunehmenden Erwartungsdruck, unter dem die Künstler durch die
sowjetische Kulturadministration und einen Teil der Presse standen, wurde von Seiten der
Künstlerschaft reagiert. Neben Anderen bezog auch Karl Hofer in einem Artikel in der Zeitschrift
bildende kunst Position, indem er erklärte, daß „... Forderungen außerkünstlerischer Art an die
Kunst nicht gestellt werden sollten.“56
Trotzdem wurde bei der Bitterfelder Tagung am 25./26.11.1948 zum Kulturwettstreit „Kultur und
Arbeit - der Kulturschaffende im Betrieb“ aufgerufen. Ein Teil der Künstler nahm den Aufruf an und
schuf Bilder, die den Arbeiter als wesentlichen Bestandteil industrieller Produktion zeigen. Es
54 Das Jahr des Malers erschien als Jahresgabe 1970/71 von Londa und Conrad Felixmüller als Pri-
vatdruck.
55 Günther Feist: Jahr des Malers. In: Bildende Kunst, 1971, H. 8, S. 428.
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entstanden u.a. Arbeiterbilder, in die Künstlerporträts eingebaut wurden, wie z.B. der
Wandbildentwurf Metallurgie Henningsdorf (Abb. 68, Kat.Nr. 203), in dem sich die Ausführenden
Horst Strempel, René Graetz und Arno Mohr am Bildrand porträtierten.
Besonders innerhalb der Gattung des Wandbildes, die in den vierziger und fünfziger Jahren durch
die häufige Vergabe von öffentlichen Aufträgen und Ausschreibungen von Wettbewerben Aufwind
bekam, hielten die ganzfigurigen Selbstporträts Einzug. Auf diese Weise sollte die
Gleichberechtigung von Intellektuellen und Arbeitern, die Gleichwertigkeit ihrer Tätigkeiten de-
monstriert werden.
Die Häufigkeit von Wandbildern aus den fünfziger Jahren ist vor allem auf ihre Funktionalität, die in
der staatlichen Beurteilung von Kunst zunehmend wichtiger wurde, zurückzuführen. Das Wandbild
an Fassaden oder Innenwänden von öffentlichen Bauten garantierte eine Masse von Rezipienten,
wie sonst nur die Printmedien es konnten, denen bei der Verbreitung des ästhetischen und
politischen Programmes ebenfalls eine tragende Rolle zukam. Die politische Führung hatte das
Wandbild als wirksames Mittel der Einflußnahme bei der „Erziehung der Massen zum
lebensbejahenden Optimismus“57 erkannt. Ähnlich dem stalinistischen Modell sollten sich die
Künstler der Propaganda verschreiben und das Ideal der sozialistischen Gesellschaft in „bunten
Farben“ zeichnen. Vor diesem Hintergrund sind die Wandbilder als Dokumente des eigenen,
idealisierten Rollenverständnisses innerhalb einer zukünftigen Gesellschaft zu lesen.58
Neben den propagandistischen Bildwerken entstanden nach wie vor „private“ Selbstbildnisse in
Graphik und Malerei, die auf eine scharfe Beobachtung der eigenen Physiognomie, den Ausdruck
des Augenblicks zurückgingen. Hier wurden keine Experimente gemacht: Die klassische
Zeichnung und eine an den Naturalismus des 19. Jahrhunderts anknüpfende Malerei bestimmten
das Feld.
Die zunehmende Einflußnahme der Kunstpolitik auf das künstlerische Schaffen zeigte auch
außerhalb der Auftragskunst, wie z.B. dem Wandbild, Wirkung auf das Selbstbildnis. Die For-
derung nach einem positiven Menschenbild und der Überwindung der Kluft zwischen der Kunst
und dem Volk ging einher mit einer absoluten Ausgrenzung jeglicher moderner Stilelemente.
Selbst die in Auftrag gegebenen Wandbildentwürfe von Mohr, Strempel und Graetz waren auf
dieser Ebene Zielscheibe herber Kritik. Der starken stalinistischen Orientierung, der Hinwendung
zur sowjetischen Propagandakunst der vierziger Jahre, fügte sich zum Beispiel der Berliner
Magnus Zeller, dessen Selbstbildnis mit Sohn (Abb. 28, Kat.Nr. 227) von 1952 die Jugend
56 Karl Hofer: Kunst und Politik. In: bildende kunst, Jg. 1948, H. 10. Zitiert nach: Stationen eines Weges,
S. 14.
57 Unbekannter Autor: Bekenntnis und Verpflichtung. Bericht der Zeitung Neues Deutschland über einen
Vortrag Anton Ackermanns auf der Tagung der sozialistischen Künstler und Schriftsteller in Berlin am
5.9.1948. Zitiert nach: Dokumente zur Kunst-, Literatur- und Kulturpolitik der SED. Bd. 1. 1946 - 1970
Hrsg. v. Elimar Schubbe. Stuttgart 1972, S. 93.
58 Dabei ist die Anwesenheit des Künstlers nicht zwangsläufig so zu deuten, daß der Künstler sich
gleichzeitig mit den anderen Abgebildeten im gleichen Raum befindet. Die Malerei der vierziger und
fünfziger Jahre basierte nicht auf dem Naturalismus, sondern war ein synthetischer Realismus, der mit
Übereinanderblendungen arbeitet. In dieser Form stand das integrierte Selbstporträt zum Teil in der
Bildtradition des Hl. Lukas, d.h. es erfolgte ein Rückgriff auf die Renaissance.
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idealisiert und sich innerhalb der vom 19. Jahrhundert tradierten stilistischen Formeln bewegt.
Über das idealisierende, entindividualisierte Jungenporträt hinaus verwendet Zeller eine christliche
Symbolik, die keinen Zweifel an der Auffassung seiner Rolle als Künstler und der Funktion seiner
Malerei läßt. Den christlichen Segensgestus mit der rechten, die Pinsel haltenden Hand
ausführend, stellte sich der Künstler als aktiven Veränderer der Gesellschaft mittels seiner Kunst
dar. Zeller verstand sich nicht als dokumentierender Beobachter, sondern als Aktivist, was zu
Beginn der fünfziger Jahre keine Garantie dafür war, daß die Kunst von der Kritik angenommen
wurde.59
Die Gründung der Staatlichen Kommission für Kunstangelegenheiten, auch Staatliche Kunst-
kommission genannt, 1951, bedeutete einen weiteren Schritt in Richtung einer absoluten Re-
glementierung des Kunstbetriebes. Die Kommission fungierte zum Beispiel als Herausgeber der
1953 wieder erschienenen Zeitschrift Bildende Kunst, womit die Linientreue des Blattes
gewährleistet war. Auch die bereits angesprochene Bildung des Einheitsverbandes, des Ver-
bandes Bildender Künstler Deutschlands (VBKD), die Annexion anderer Verbände und der
Ausschluß vieler Künstler von einer Aufnahme in den VBKD, sollte eine einfache Machtstruktur
gewährleisten.
Selbstporträts gingen seit Anbeginn der DDR in die Sammlungen der Museen ein, wobei die
Ankäufe noch nicht über eine staatliche Instanz liefen, sondern die Werke direkt beim Künstler
gekauft wurden. 1951 zum Beispiel kaufte die Nationalgalerie Berlin Selbstbildnisse von Hans
Jüchser, Conrad Felixmüller und Hermann Glöckner, obwohl letzterer als Konstruktivist im
Kreuzfeuer der Kritik stand.
Die Einführung eines staatlichen Kulturfonds im Jahr 1949 veränderte die Ankaufpraxis und die
Sammlungsschwerpunkte der Museen. Der Kulturfonds wurde nach seiner Gründung wichtigster
und potentester Käufer von Kunst in der DDR. Mit dem Kauf gingen die Objekte automatisch in
den „Besitz des Volkes“ über und wurden an Behörden, öffentliche Stellen und Museen weiter-
gereicht. Wenngleich der Einfluß des Kulturfonds durch die gängige Ankaufpraxis groß war, ist der
Einfluß einzelner Kustoden nicht zu unterschätzen. In Dresden gelang es Werner Schmidt als
Leiter des Staatlichen Kupferstichkabinetts auch solche Kunst in die Sammlung aufzunehmen, die
als formalistisch gebrandmarkt war und legte damit den Grundstein für die Akzeptanz und die
späte Würdigung, wie sie zum Beispiel Hermann Glöckner Mitte der siebziger Jahre zuteil wurde.
Die Aufnahme von Außenseiter-Kunst in die Sammlung ließ sich in den meisten Fällen nur über
eine Schenkung des Künstlers an das Museum abwickeln, da Käufe eine kollektive Entscheidung
der Kustoden voraussetzten.
Über die fünfziger Jahre läßt sich zusammenfassend sagen, daß die intolerante Kunstpolitik auf
das Selbstbildnis als Gattung insofern generellen Einfluß hatte, als sie durch die angestrengte
59 Die Kunstkommission setzte sich massiv für die Durchsetzung des stalinistischen Kunstprogram-
mes ein und nutzte Mittel und Wege, dieses durch die Kritik zu unterstützen. Dabei spielten wie schon
vorher die Printmedien eine wichtige Rolle. Zeitschriften wie die „Volkskunst“ und ab 1953 die „Bildende
Kunst“ sowie die Zeitungen „Neues Deutschland“ und „Tägliche Rundschau“ waren die Organe, welche
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Formalismus-Debatte und die Bitterfelder Maßnahmen von 1948 und 1956 experimenteller und
non-realistischer Malerei den Nährboden nahm. Die Folge war eine Auswanderungswelle
derjenigen Künstler, die sich ihrer künstlerischen Freiheit beraubt fühlten und keine Hoffnung auf
die Anerkennung ihres Schaffens hegten. Dies waren unter anderem 1951 Gerhard Richter, 1953
Strempel, Bönninghausen und Uecker, 1955 Schönebeck und 1957 Baselitz.
Die öffentliche und veröffentlichte Wertschätzung bestimmter Themen der Darstellung, wie sie zum
Beispiel die Diskussionsbilder und Kollektiv- und Brigadebilder erfuhren60, hatte zur Folge, daß es
verstärkt zu einer Integration des Selbstporträts in das zeitgenössische Historien- und Genrebild
kam. Die Tradition des Künstlergruppenbildnisses aufgreifend, entstand 1961 das Gruppenbild
Leipziger Künstler (Abb. 10, Kat.Nr. 5) von Harry Blume, das eine selbstbewußte Gelassenheit
und Verbundenheit der Künstler zum Ausdruck bringt. Im Verhältnis zu den Gruppenbildnissen der
Künstler in den Wandbildern der fünfziger Jahre war Blumes Bild fast eine vollständige Negierung
des Künstlertopos des Sozialismus. Schließlich bilden die Künstler den Bildschwerpunkt, durch
den dem Modell, am linken Bildrand und halb verdeckt von der Staffelei, eine untergeordnete Rolle
zugewiesen wird. Zudem ist Wert auf die Individualität in der Darstellung der einzelnen Künstler
gelegt worden, gegenüber der das Modell puppenhaft-schematisierte Züge besitzt. In seiner
Abkehr von den sogenannten Diskussionsbildern und Zuordnung zu den Künstler-
gruppenbildnissen des 19. und frühen 20. Jahrhunderts ist das Gemälde auch als Positions-
bestimmung innerhalb der Kunstgeschichte, auch außerhalb der DDR, zu verstehen. Karl Erich
Müller malte 1963/64, in Anlehnung an Blumes Gruppenbildnis, Im Atelier (Abb. 14, Kat.Nr. 151),
das ihn selbst zusammen mit drei weiteren Hallenser Künstlern zeigt. Das ausladend große Bild
zeigt die vier Maler umgeben von Attributen ihrer Profession in einer Art stummen Dialog. Auch in
diesem Bild kommt eine entspannte, selbstbewußte Haltung sich selbst gegenüber zum
Ausdruck. Daß das Bild bereits im Jahr seiner Fertigstellung vom Rat des Bezirks angekauft
wurde, zeigt, wie sehr es der Kunstauffassung der politischen Führung entsprach.
Insbesondere die Bitterfelder Konferenz von 1959 trug dazu bei, daß Bilder aus der Arbeits- und
Industriewelt angefertigt wurden, womit der Arbeiter als Bildthema eine - wenn auch manipulierte -
kulturhistorische Aufwertung erfuhr. Das Arbeiterporträt, das im Laufe der fünfziger und sechziger
Jahre zu einer der an Exemplaren reichsten Bildgattungen in der DDR-Kunst heranwuchs, knüpfte
motivisch an das Porträt des 19. Jahrhunderts an: Anklänge an den Naturalismus Leibls finden
sich ebenso in einigen Fällen wie Anklänge an das bürgerliche Repräsentationsbildnis.61
Die oktroyierte Zusammenführung von Künstlern und Arbeitern im Rahmen des Bitterfelder Weges
hatte zahlreiche Darstellungen der industriellen Arbeitswelt und Arbeiterporträts zur Folge. Nur
selten wurde das Ambiente der künstlerischen und industriellen Produktion miteinander auch im
Bild verknüpft. Eine dieser seltenen Ausnahmen ist das Bild Karlheinz Wenzels Mein Arbeitsplatz
in der MTS Klebnitz (Abb. 70, Kat.Nr. 222) von 1959, das als Fensterbild im klassischen Sinn den
die absolute Gültigkeit des Programmes verkündeten und die einseitige Kritik an andersartigen
Kunstauffassungen veröffentlichten.
60 Vgl. Edda Pohl, S. 16 ff.
61 Vgl. Karin Thomas: Zweimal deutsche Kunst nach 1945. 40 Jahre Nähe und Ferne. Köln 185, S. 60.
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Innenraum und Arbeitsplatz des Malers mit dem Außenraum, dem Arbeitsplatz der
Betriebsangehörigen verbindet. Bereits 1961 wurde das Bild angekauft, was wiederum, wie auch
die häufige Besprechung des Bildes in der Literatur, von der großen Akzeptanz des Bildes
innerhalb der SED zeugt.
Die Betonung der eigenen Individualität und das Bekenntnis zu einer subjektivistischen Weltsicht,
zwei traditionelle Aspekte des Selbstbildnisses, sind von je her Konstante im reinen, einfigurigen
Selbstporträt. Die selbstbewußte, genialische Geste Tübkes von 1965 (Abb. 143, Kat.Nr. 208), die
Betonung der eigenen Individualität im Selbstporträt Klotz' von 1979 (Abb. 216, Kat.Nr. 117) und
die zahlreichen Selbstbildnisse en face, wie das von A.R. Penck von 1961 (Abb. 167, Kat.Nr. 159,
thematisierten mit Nachdruck das Ego unabhängig von einem Rollenverständnis. Die
Auseinandersetzung mit dem Selbst konnte auch auf die Darstellung einer psychischen Situation
hinauslaufen, wie zum Beispiel in den Selbstbildnissen von Gerhard Altenbourg. Dessen gemalte
Translation seines Zustandes, Versunken im Ich-Gestein (Abb. 155, Kat.Nr. 1) von 1966, ist ein
seltenes und frühes Beispiel dieser Art des Selbstreflexion in der DDR.
In den öffentlichen Ausstellungen war das Selbstporträt als klassisches Individualporträt nur sehr
selten zu finden. Die Ausstellungen entsprachen keinem repräsentativen Durchschnitt  des
bildnerischen Schaffens der DDR, sondern waren in ihrer Zusammenstellung auf die Repräsen-
tation des pädagogisch wirkenden und die Ideologie unterstützenden  Kunstschaffens ausge-
richtet.
Mitte und Ende der sechziger Jahre war es die Generation der jungen Künstler, die den Krieg nicht
oder nur als Kind erlebt haben, die in ihrer künstlerischen Ausdrucksweise Individualität
entwickelte. Die Situation hatte sich im Vergleich zu den fünfziger Jahren deutlich gewandelt: Die
Abriegelung der DDR im Jahr 1961 hatte zur Folge, daß vom vorgegebenen Kurs abweichende
Künstler, die eine Kunstauffassung vertraten, welche nicht mit der SED-Kunstprogramm vereinbar
war, nicht mehr ohne weiteres das Land verlassen konnten. Während sich in den Jahren vor dem
Mauerbau viele Künstler, die in der DDR keine Akzeptanz fanden, zu einer Ausreise entschlossen,
war es mit der Abriegelung des Landes nur noch wenigen möglich, in den Westen zu ziehen.62
Um so mehr war die Kulturadministration gezwungen, die Künstlerschaft „in den Griff zu
bekommen“. Die SED bediente sich zu diesem Zweck in den sechziger Jahren unterschiedlicher
Methoden, die aus der historischen Distanz betrachtet wie die Suche nach dem richtigen Weg
aussehen. Nach der Phase des Bitterfelder Weges, der sich auf die künstlerische Arbeit und die
Bildauswahl der großen Kunstausstellungen bis in die Mitte der sechziger Jahre auswirkte,
besann sich die Führung auf einen weicheren Kurs. Nach der 2. Bitterfelder Konferenz 1964 setzte
62 Im Katalog „Ausgebürgert“ sind zum Beispiel für das Jahr 1958 noch 19 Künstler verzeichnet, welche
die DDR verlassen haben. Diese Auswanderungswelle endete mit dem Mauerbau. Nach 1961 konnten
nur noch vereinzelt Künstler das Land verlassen, bzw. wurden nicht mehr zu Einreise zugelassen. In
den siebziger Jahren lockerte sich der Umgang mit den Ausreiseanträgen, so daß wieder mehr
bildende Künstler das Land verlassen konnten. Vgl. Ausgebürgert. Künstler aus der DDR und aus dem
Sowjetischen Sektor Berlins 1949 - 1989. Hrsg. v. Werner Schmidt. Ausst.Kat. Staatliche
Kunstsammlungen zu Dresden. Berlin 1990, S. 53 ff.
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eine zeitweilige Lockerung des starren, bis dato nicht wirklich zur Diskussion stehenden
Kunstprogrammes ein, was unter anderem dazu führte, daß Einflüsse des italienischen Realismo
und der ASSO sichtbarer wurden und der Realismus sowjetisch-stalinistischer Prägung an Einfluß
verlor.63
Innerhalb der Gattung des Selbstporträts ist eine immer häufigere Abkehr vom klassischen
Bildnistyp zu verzeichnen, wenngleich sich auch hier, wie in allen anderen Bildgattungen, ein
Wandel nur langsam und schleppend vollzog.
Die siebziger Jahre wurden von einem Machtwechsel auf politischer wie auch auf künstlerischer
Ebene und der damit einhergehenden Liberalisierung geprägt. Die neue Künstlergeneration, die
nun die Rektoren- und wichtige Verbandsposten besetzte, entwickelte eine Vorliebe für die
Selbstdarstellung. Protagonisten dieser Phase sind in Leipzig unter den Älteren vor allem
Mattheuer und Heisig, unter den Jüngeren zum Beispiel Stelzmann, Brüne und Hachulla. Peuker
schildert den Einfluß Bernhard Heisigs in seiner Funktion als Lehrender an der HGBK als groß.
Auf ihn sei seine Beschäftigung mit dem Motiv des Selbstbildnisses zurückzuführen.64
Auffallend ist auch der Hang zum Selbstporträt bei der jungen Außenseiter-Generation, z.B. den
Dresdenern Herrmann und Graf, wenngleich ihre Selbstdarstellungen, anders als z.B. bei
Stelzmann, einen Rückzug in den privaten Bereich bedeuten. Auch die Arbeiten des Berliner
Malers Metzkes sind zu Recht als ein Zurückweichen ins Private gedeutet worden. Rolf Händler
traf eine ähnliche Kritik, die Hans Werner Schmidt formulierte und anläßlich der Berliner Be-
zirksausstellung 1972 in der Zeitschrift Bildenden Kunst veröffentlicht wurde. Händlers Arbeiten
waren hauptsächlich auf die eigene Person konzentriert oder schienen aus dem direkten privaten
Umfeld zu stammen. Erwartungsgemäß setzte dort die Kritik an:
„...das Unbefriedigtsein resultiert aus der Sicht des Ganzen, die insgesamt einfach zu eng, zu
privat bleibt, wenn man will, zu ästhetizistisch. Die Kultur der Malweise ist das Primäre; alle
weitere Aussage rückt in den Hintergrund. Aber das ist zu wenig für künstlerische
Meisterschaft in unserer Zeit. Der Künstler sollte wohl, so wünschte ich, sein malerisches
Können, seiner Jugend entsprechend, direkter und intensiver mit einer dem sozialistischen
Weltbild entsprechenden geistigen Sicht der Wirklichkeit verbinden.“65
Trotz der immer wieder geäußerten Kritik an den häufigen Selbstbildnissen der siebziger Jahre,
die deren Subjektivität, den fehlenden gesellschaftlichen Bezug oder aber die Konzentration auf
63 Daß die Orientierung der Künstler an der gegenständlichen Malerei der Sowjetunion nicht unbedingt
auf Zustimmung der sowjetischen Kunstwissenschaftler stieß, zeigt ein Bericht von Ursula Vogel
(Mitglied der Sektion Kunstwissenschaft des VBK) über ein Gespräch zur Fünften Deutschen Kunst-
ausstellung:
„Gen. Woronow bemerkte abschließend, daß es in der Ausstellung einige gute Arbeiten gäbe, doch sie
insgesamt enttäusche, weil er sich viel mehr Neuertum versprach, viel mehr Suchen. ‘Bei den
Traditionen!’ - bemerkte er bedauernd. Sehr viele Bilder seien die Wiederholung der 30-ger Jahre in der
Sowjetunion, und er habe den Eindruck, daß die Künstler von ihren eigentlichen Vorbildern in der
deutschen Kunst fortgeführt würden, sehr zum Nachteil ihrer Entwicklung.“
In: SAdK, Berlin, VBK-Archiv, Berlin 40, 0002. Ursula Vogel: Zusatz zum Bericht über meine Unterhaltung
mit dem sowjetischen Kunstwissenschaftler Gen. Nikita Woronow.
64 Vgl. Interview Peuker, S. 2.
65 Heinz Werner Schmidt: Junge Künstler in Berlin. In: Bildende Kunst, Jg. 1972, H. 5, S. 216 f.
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das Selbst ins Visier nahm, war insgesamt eine deutliche Lockerung der kulturpolitischen
Direktiven zu spüren. Ablesbar ist diese neue Offenheit an der VIII. Kunstausstellung der DDR, die
1977/78 stattfand. Neben abstrakten und photorealistischen Bildern wurden Werke ausgestellt, die
nicht dem Positivismus verpflichtet waren. Unter anderem stellte Peter Herrmann sein
Gruppenporträt Meine Freunde (Abb. 18, Kat.Nr. 107) von 1976 aus, das ihn und seine Kollegen
Jürgen Böttcher, Strawalde, Peter Graf und Eberhard Göschel in einer Art verschwörerischen
Versammlung zeigt.
Auch die zeitweilige Tolerierung der Künstlergruppe „Clara Mosch“ war ein neuer Weg, den die
staatliche Führung beschritt. Die Existenz autonomer, in einer Halböffentlichkeit arbeitender
Gruppen auf der einen Seite und die starken Repressalien gegen Künstler wie Rolf Biermann und
A.R. Penck auf der anderen Seite verdeutlichen den schmalen Grat, auf dem sich die Kulturpolitik
Mitte der siebziger Jahre bewegte. Martin Damus bewertet diese Haltung als
„... Reaktion auf sich vollziehende Entwicklungen. Sie (die Kulturpolitik, Anm. d. A.) sollte
einen Beitrag zur Stabilisierung des Systems leisten. Die Absicht, das sich herausbildende
kritische Moment der Kunst und ihre zunehmende Individualisierung zu vereinnahmen, schien
zum Erfolg zu führen."66
Das veränderte kulturpolitische Konzept der späten siebziger Jahre schuf Raum für neue Stilmittel
und Ausdrucksmöglichkeiten, auch auf dem Gebiet des Selbstporträts. Die mystischen,
symbolreichen Ich-Bilder Hartwig Ebersbachs, die zuvor noch auf Unverständnis und Argwohn
gestoßen waren67, waren nun ebenso ausstellungswürdig wie die in existentielle Kämpfe
verwickelten Ich-Figuren Hans Grimmlings. Aggression und Frustration konnten unmittelbar zum
Bildthema gemacht werden. Die Subjektivität und private Ikonographie gewannen bei den jungen
Künstlern immer deutlicher die Oberhand, ohne daß sie in den achtziger Jahren noch Anlaß zu
ernsthafter Kritik gewesen wären. Ebenso wie sich die bildende Kunst nach und nach, gegen die
konservativen Kräften innerhalb des VBK, von ihrer Funktionsgebundenheit löste, emanzipierte
sich das Selbstbildnis von der typischen DDR-Thematik. Die Jungen waren zwar durchaus von der
Malerei im eigenen Land stilistisch und ikonographisch beeinflußt, doch verspürten sie offenbar
seltener als die vorausgegangene Generation den inneren Drang, Gesellschafts- oder Systemkritik
zu üben. Die expressive Malerei der jungen Künstler der achtziger Jahre, von z.B. Angela Hampel
oder Trak Wendisch, ist die Äußerung einer Generation, die zunehmend aus sich selbst heraus
eine Gegenposition einnimmt und keinem pädagogischen Imperativ oder einem Pro bzw. Kontra
verpflichtet war.
66 Ebenda
67 Nach eigener Aussage Hartwig Ebersbach (vgl. Ebersbach Interview, S. 1 f) ging das selbstbildnis-
hafte Triptychon Der brennende Mann, Mitte der sechziger Jahre, auf einen Traum zurück. Die linke
Bildtafel Selbstbildnis mit Freunden (Abb. 20, Kat.Nr. 36), die heute nur noch in einer schlechten
Schwarz-Weiß-Abbildung zu überliefert ist, zeigte einen nackten Mann, in Christus-ähnlicher Pose,
leidend. Eine Besichtigungskommission empfand das Bild als negative Darstellung des Sozialismus.
Die Ausstellung wurde nach einem Tag geschlossen. Ebersbach wurde befragt, und ihm wurde mit
Gefängnis gedroht. Ebersbach zerstörte die linke Bildtafel des Triptychons. Siehe dazu das Kapitel
IV.1.5. „Unter sich: junge Freunde und Künstlergruppen“.
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III. Sonderfall Selbstbildnis
1. Die kunstwissenschaftliche Rezeption des Selbstbildnisses
Daß die Kunstwissenschaftler in der DDR andere Wege beschritten als ihre Kollegen im Westen,
steht außer Zweifel: Politische, pro-sozialistische Aspekte, die ein Teil der Selbstbildnisse
aufweist, wurden von den professionellen Rezipienten der DDR stark hervorgehoben. In der Phase
der besonders starken Abgrenzung zur westlichen Kunst und Kunstgeschichte, am Anfang der
fünfziger Jahre, gingen ostdeutsche Kunstwissenschaftler so weit, auch unbedeutende Künstler,
die aber die „richtige“ politische Gesinnung vertraten oder vertreten hatten, in den Vordergrund zu
spielen.
Ein typisches Beispiel dieser Art der kunstgeschichtlichen Betrachtung stellt der Aufsatz „Das
Selbstbildnis eines Mitkämpfers von Karl Marx und Friedrich Engels“1 dar.  Darin befaßte sich
Wolfgang Hütt mit der Vita und dem künstlerischen Schaffen Gustav Adolf Koettgens. Koettgen,
ein nach Hütt „heute zu Unrecht vergessener Künstler“2 lebte von 1805 bis 1882 und hatte die
Akademien in Düsseldorf und München besucht. Sein Malstil entsprach der traditionellen
Akademielehre; sein Steckenpferd war die Porträtmalerei, in der er, so Hütt, „weit über dem
Durchschnitt seiner Kollegen“3 stand. Obwohl dem Titel des Artikels nach das Selbstbildnis im
Mittelpunkt der Besprechung stehen sollte, umfaßt die tatsächliche Auseinandersetzung mit dem
Selbstporträt nur ein Sechstel des gesamten Aufsatzes. Noch nicht einmal das Entste-
hungsdatum des Gemäldes wurde genannt. Statt dessen gab Hütt lediglich eine grobe Ein-
schätzung des Bildes nach maltechnischen Gesichtspunkten. Der Schluß des Aufsatzes, einem
Fazit entsprechend, bildete die eigentliche Interpretation des Gemäldes:
„Selbstbewußt und aufrecht, mit einem von den Kämpfen des Alltags und dem revolutionären
Ringen streng gewordenen Mund, schaut Koettgen auf diesem Selbstbildnis den Betrachter an.
Es ist das Zeugnis einer großen, dem Träger jenes Angesichts eigenen Menschlichkeit,
Ausdruck einer zielklaren und entschlossenen Haltung gegenüber dem Leben, das Bild eines
Revolutionärs, eines Freundes von Karl Marx und Friedrich Engels, der einen Teil seiner
Schaffenskraft und damit seines künstlerischen Ruhmes dem Lebenswerk der Größeren
opferte.“4
Das Gemälde selbst (Abb. 1, Kat.Nr. 119) ist ein ganz traditionelles Selbstbildnis akademischer
Machart, das repräsentativ den Künstler im Brustbild zeigt. Ganz auf seine Physiognomie
konzentriert, malte sich Koettgen ohne Beiwerk vor dunklem Hintergrund. Allein die obere Partie
seiner Kleidung hebt sich von dem diffusen Dunkel des Hintergrunds ab. Der weiße Kragen steht
im Kontrast zu den gedeckten Tönen der restlichen Oberbekleidung. Das Äußere des Künstlers
1 Wolfgang Hütt: Das Selbstbildnis eines Mitkämpfers von Karl Marx und Friedrich Engels. In: Bildende
Kunst, 1955, H. 5, S. 362 ff.
2 Ebenda
3 Ebenda
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ist gepflegt, seine Kleidung zeitgemäß. Deren Form ist allerdings weniger wichtig: Koettgen nutzte
sie hauptsächlich im Bild, um Farbeffekte zu erzeugen.
Kein Attribut weist auf die Vita oder die politische Haltung des Künstlers hin. Genauso wenig läßt
sich dem Bild entnehmen, daß Koettgens angebliche Strenge auf den eigenen politischen Kampf
zurückzuführen ist. Die moderne Kunstgeschichte hat sich von derlei übersteigerten
Gemütsinterpretationen zu Recht verabschiedet. Damals allerdings verfuhr Hütt in der Art der
Kunstgeschichte des 19. Jahrhunderts und bediente die Mythen des sozialistischen Kampfes.
Ähnliche Betrachtungsweisen sind auch bei der kunstwissenschaftlichen Rezeption von Dürer-
und Rembrandt-Selbstbildnissen zu festzustellen. Wenngleich bei diesen Künstlern, die im Zu-
sammenhang mit der Erberezeption in der Zeitschrift Bildende Kunst öffentlich besprochen
wurden, keine sozialistische Haltung vorauszusetzen war, wurden die Selbstdarstellungen immer
im Rahmen des sozialistischen Welt- und Geschichtsbildes analysiert.
Rembrandts in vieler Hinsicht exzentrische und egomanische Selbstdarstellungen sind dort vor
allem in Hinblick auf seinen Bruch mit der Bürgerlichkeit betrachtet worden. Beispielsweise sah
Peter H. Feist in dem späten,  sogenannten „Kölner Selbstbildnis“5 (Abb. 2, Kat.Nr. 176)
"... das ironische Lächeln des Mannes Rembrandt, der ein sicheres Bürgerdasein hinter sich
ließ, um der Welt in Formen und glühenden Farben ihren Sinn abzugewinnen, der als Maler
aufstieg zu den Gipfeln des Ruhmes und des Reichtums und der dann als Maler hinabfiel in die
Armut und die Verbannung des Verkanntseins, der aber dabei wußte, daß er in Wahrheit
immer höher stieg."6
Rembrandt wurde von Feist wie auch von Anderen7 als Künstler beschrieben, der zu seiner Zeit
gegen die bürgerliche Gesellschaft gewirkt hat. Auch Fritz Erpel untermauerte den sozialistischen
Mythos der Künstlerperson Rembrandt, als er 1969 in einem Artikel, veröffentlicht in der Bildenden
Kunst, formulierte, daß Rembrandt „insgeheim provoziert vom Zwiespalt seiner bürgerlichen Welt“8
gewesen sei. Erpel sah in Rembrandt gar das Opfer des kapitalistischen Gesellschaftssystems:
„Die Fixierung von Kunst als Ware aber stiftete, in dialektischer Entsprechung, die charakte-
ristische Problematik des Künstlers im Zeitalter des Kapitalismus - und Rembrandt ist es, der
das Problem schon in moderner Ausprägung demonstriert.“9
4 Ebenda
5 Volker Adolphs nannte als Datierung des Bildes die Jahre 1665/69, während P. H. Feist als Entste-
hungsjahr 1668 annahm. Vgl. Volker Adolphs: Der Künstler und der Tod. Selbstdarstellungen in der
Kunst des 19. und 20. Jahrhunderts. Dissertation RWTH Aachen. Köln 1993 (im folgenden zitiert als:
Adolphs), S. 445. Und vgl.: Peter H. Feist: Rembrandt in seinen Selbstbildnissen. In: Bildende Kunst, Jg.
1956, H. 11/12, S. 600.
6 Peter H. Feist: Rembrandt in seinen Selbstbildnissen. In: Bildende Kunst, Jg. 1956, H. 11/12, S. 600.
7 Siehe den Text „Von der Entfremdung zur Gemeinsamkeit“. Dort sprach der Autor von im Selbstbildnis
zum Ausdruck kommenden „Suche (der Künstler, Anm. d. A.) nach jener Totalität des Menschlichen, die
ihnen die Klassengesellschaft und die in ihr wirkende Entfremdung vorenthielt“, und führte als erstes
Beispiel Rembrandt an. In: „Ich war, ich bin, ich werde sein!“ Selbstbildnisse deutscher Künstler des 20.
Jahrhunderts. Berlin 1968, S. 7 ff.
8 Fritz Erpel: Bekenntnis für die Menschheit. Rembrandts Selbstbildnisse heute. In: Bildende Kunst, Jg.
1969, H. 9, S. 459.
9 Ebenda
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Albrecht Dürer, der sich gerne in der Pose des Edelmanns und reichen Bürgers darstellte, wurde
von Kuno Mittelstädt sogar eine sozialistisch-humanitäre Einstellung unterstellt. Zwar kleidete
Mittelstädt seine Interpretation des Selbstbildnis im Pelzrock  (Abb. 3, Kat. Nr. 34) in Fragen, aber
sein Ziel war eindeutig die Interpretation der Person Dürer als christlich-sozialistischen
Vorkämpfer:
„Der nicht zu übersehende Rückgriff auf die traditionelle Darstellungsform der Gestalt Christi,
ein Symbol urchristlicher, brüderlicher Gleichheit und revolutionärer Erneuerung auch in dieser
Zeit (...), bedeutet er nicht zugleich eine innere Abwendung von dem, was dieses Bildnis mit
seinem prachtvollen Äußeren darzustellen scheint, und vollzieht sich nicht so gesehen in
dieser Selbstdarstellung nicht eine gewisse Aufhebung der Identifizierung Dürers mit dem von
ihm selbst formulierten Bild seiner selbst als eines Repräsentanten der frühbürgerlichen
Klassengesellschaft? Jener Klassengesellschaft, deren niederste Volksschichten er mit seinen
biblischen Holzschnitt- und Radierfolgen allen verständlich ganz aus dem Herzen gesprochen
hatte? Das Bekenntnishafte dieses Selbstbildnisses, wird es so nicht Bekenntnis zu einer
Humanitas, die über die Schranken des eigenen Standes hinausreicht und im Sinne
urchristlicher Nächstenliebe, quasi in der Gestalt Christ, auch die Besitzlosen und die
Entrechteten brüderlich mit einbezieht?“10
Der oftmals künstliche und geradezu zwanghafte Versuch, das sozialistische Welt- und Gesell-
schaftsbild in Werken zu erkennen, begrenzte sich nicht auf die „Realisten“ Dürer und Rembrandt:
Die Vereinnahmung von Künstler und Selbstbildnis durch die auf die sozialistische Lehre
ausgerichtete Kunstgeschichte und -wissenschaft fand auch bei den Zeitgenossen statt. So wurde
zum Beispiel Harald Metzkes Familienbild (Abb. 23, Kat.Nr. 145) von 1973  positiv und als pro-
sozialistisch bewertet, obwohl es tatsächlich nicht so gemeint war und eine Art inneren Rückzug
auf den eigenen, privaten Bereich darstellte.11
Neben den Ausstellungskatalogen12 gab es in der DDR noch einige Publikationen zum Thema
Selbstbildnis. Die erste größere Veröffentlichung „Ich war, ich bin, ich werde sein"13, welche  die
Selbstbildnisse deutscher Künstler des 20. Jahrhunderts mit dem Schwerpunkt  zwanziger Jahre
behandelte, erschien 1968. Auch in dieser Publikation wurde immer wieder die politische
Grundhaltung und die humanistische Gesinnung der Künstler bei der Interpretation der einzelnen
Selbstbildnisse angesprochen. Obwohl in den seltensten Fällen im Selbstbildnis Hinweise auf die
Intention des Künstlers auszumachen sind, wurden die Arbeiten oftmals einer dem sozialistischen
Gedankengut nahestehenden Gesinnung zugeordnet. Über eine Lithographie Otto Muellers aus
dem Jahre 1920, die nichts anderes als den kantigen Kopf des Künstlers zeigt, hieß es folglich:
„Trotz persönlicher Individuation der Erscheinung ist dieses Bildnis von einer Schmidt-Rottluffs
Geisteshaltung ähnlichen Gesinnung diktiert, wohl nicht so sehr die Zurücknahme des Ichs in
10 Kuno Mittelstädt: Albrecht Dürer in seinen Selbstdarstellungen. In: Bildende Kunst, Jg. 1971, H. 5, S.
249.
11 Siehe dazu das Kapitel IV.2.1. „Die private Idylle als Rückzugsgebiet“.
12 Zu der Ausstellungspraxis und den dazugehörigen Publikationen siehe das Kapitel III.2. „Das
Selbstbildnis als Ausstellungsthema“.
13 „Ich war, ich bin, ich werde sein!" Selbstbildnisse deutscher Künstler des 20. Jahrhunderts. Berlin
1968.
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den Typus des Kollektivwesens Mensch, eher das Postofassen des Menschen, der sich seiner
Besonderheiten bewußt ist, in der Gesellschaft. Die Vorstellung von der Gesellschaft verbindet
beide (...): eine Gesellschaft der Werktätigen, die sie mit ihrer Gemeinschaft vorzubilden und
vorzubereiten suchen.“14
Bereits 1974 folgte quasi als Fortsetzung die ebenfalls im Berliner Henschel-Verlag erschienene
Publikation „Wir - unsere Zeit. Künstler der DDR in ihren Selbstbildnissen“.15 Wolfgang Hütt hat in
diesem Buch mit einem ausführlichen Textteil Selbstbildnisse vom Ende des Zweiten Weltkriegs
bis in die siebziger Jahre zusammengestellt.16 Einzelne Kapitel teilen die Zeitspanne in
unterschiedliche Phasen, die mit Schlagworten charakterisiert wurden. Der Text von Hütt ging sehr
auf die politischen und gesellschaftlichen Umstände sowie die Kulturpolitik der jeweiligen Phasen
ein und verknüpfte damit die ausgesuchten Selbstbildnisse. Beispielsweise wagte sich Hütt bei
der Interpretation des Selbstporträts von Bernhard Kretschmars, das ohne Attribute oder
symbolische Bildinhalte auskommt, interpretatorisch sehr weit vor:
„Doch geschah es bestimmt nicht ohne Absicht, daß der Künstler seine Staffelei ins Freie
hinausstellte, vor eine Hauswand, die einen schmalen Streifen vom Grün des Gartens freigibt.
(...) Es will scheinen, als habe Kretschmar damit die Freiheit des Künstlers in der Einordnung
andeuten wollen, den Standort in jenem ‘rechten Winkel zur Realität’, von dem er in späteren
Jahren gern gesprochen hat. So gesehen kommt auch in diesem Selbstbildnis das
Bewußtsein der nach den Jahren geistiger Unterdrückung wiedergewonnenen künstlerischen
Freiheit zum Ausdruck, eine Aktivierung des beim Aufbau der antifaschistisch-demokratischen
Ordnung in eine neue gesellschaftliche Verantwortung gerückten Künstlers.“17
Aufgabe der Kunst und damit auch des Selbstbildnisses war es auch weiterhin, „das Bild des
Menschen in der sozialistischen Gesellschaft zu spiegeln“18, und ausschließlich unter diesem
Gesichtspunkt beschrieb und deutete Hütt die ausgewählten Exemplare.
Die Selbstbildnis-Rezeption in der DDR, wie sie sich in den Publikationen darstellt, war von einer
wenig ins Detail gehenden Vorgehensweise bestimmt. Im Vordergrund stand nicht das Bildnis
selbst, sondern in den meisten Fällen die Künstlerpersönlichkeit und deren Haltung zur
Gesellschaft. Auf die Ikonographie wurde nur dann hingewiesen, wenn sich daraus ein Hinweis auf
eine sozialistische Gesinnung ergab. Oftmals aber wurde über die Bildzeichen hinaus und ohne
Angabe von anderen Quellen frei im Sinne des sozialistischen Kunst- und Menschenideals
14 Ebenda, S. 32 f.
15 Wolfgang Hütt, Wir - unsere Zeit, Künstler der DDR in ihren Selbstbildnissen, Berlin 1974, (im folgen-
den zitiert als: Hütt).
16 Diese Publikation war 1972 bereits in Planung, wie aus einer Handakte Lea Grundigs hervorgeht.
Zum 25. Jahrestag der DDR 1974 waren verschiedene Veröffentlichungen geplant. Unter anderem
sollte im Henschel-Verlag ein Buch mit dem Arbeitstitel „Selbstbildnisse der DDR-Künstler“ erscheinen.
In einem Tagungsprotokoll ist dokumentiert, daß der „Kollege Langer“ über die „in den Plänen vorgese-
henen Gedenktags-Publikationen“ berichtete. Dies ist ein Hinweis darauf, daß das Buchprojekt vom
VBK besonders beobachtet wurde und als Gedenktags-Publikation einen repräsentativen Anspruch zu
genügen hatte. Aus diesem Umstand erklärt sich auch die starke Ausrichtung des Buchtextes auf die
geschichtlichen Daten.
Quelle: SAdK, Berlin, VBK-Archiv, Berlin 99, Handakte Lea Grundig 1953 - 77, Kurzprotokoll Tagung LAG
Kunstliteratur am 17.12.1972 im Seemann-Verlag, Leipzig, S.4.
17 Hütt, S. 11.
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interpretiert. Die Vereinnahmung der Künstler und ihrer Arbeiten ereilte auch diejenigen, welche
sich zwar der gegenständlichen Kunst verschrieben hatten, ohne sich aber in den engen Rahmen
des sozialistischen Realismus einzufügen. Genauso beharrlich, wie die Parteiführung bis in die
achtziger Jahre generell von der Kunst der DDR als sozialistischem Realismus sprach, hielt man
an der Vorstellung fest, daß „die zunehmende Differenzierung der Ausdrucksweisen und der
künstlerischen Mittel nicht nur eine artifizielle Angelegenheit“19 ist, sondern hinter ihr „die
zunehmende Differenziertheit und der wachsende Reichtum aller indivi duellen Lebensäußerungen
in einer sozialistischen Gesellschaft“20 stehe.
18 Hütt, S. 44.
19 Hütt, S. 49.
20 Hütt, S. 49 f.
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2. Das Selbstbildnis als Ausstellungsthema
Ausstellungen, die in der DDR das Selbstbildnis zum Thema machten, waren rar, was auf die
Funktion von Kunst und deren öffentliche Präsentation zurückzuführen ist.  Ausstellungen waren in
erster Linie Mittel der Massenerziehung.21 In den meisten Fällen wurden nur Werke, welche die
Arbeiterklasse zum Thema machten, ausgestellt und öffentlich diskutiert. Das Selbstbildnis wurde
bis in die siebziger Jahre nicht als wichtige Gattung der Gegenwartskunst eingeschätzt; jedenfalls
wurde es nicht in dem Maße wertgeschätzt, daß man ihm eine größere Ausstellung gewidmet
hätte .
Im Dresdener Leonhardi-Museum fand 1972 im Rahmen der Wiedereröffnung des Hauses die erste
auf die Gattung Selbstbildnis beschränkte Museumsausstellung statt.22 Zu der Ausstellung mit
dem Titel „Selbstporträts Dresdener Künstler“ gibt es leider keine Quellen wie einen Katalog oder
andere Dokumente, so daß über die Exponate nichts gesagt werden kann.
Zehn Jahre später, 1982, wurde zum 30. Gründungstag des VBK-DDR, im Museum der bildenden
Künste, Leipzig, die Ausstellung „Selbstbildnisse Leipziger Künstler“ eröffnet. Diese Aus-
stellungen blieben die einzigen, die in einem so großen Rahmen wie einer Museumsausstellung
das Selbstporträt in der Malerei der DDR thematisierten. Zu der umfangreichen Leipziger Schau
von Graphik, Plastik, Photographie und Malerei erschien ein Katalog, der in Farb- und Schwarz-
Weiß-Abbildungen einen Querschnitt durch die Ausstellung zeigt. Neben den Abbildungen, dem
größten Teil des Kataloges, gibt ein Text mit dem Titel „zum Geleit“ lediglich eine äußerst knappe
Einführung in das Thema der Ausstellung. Das Vorwort, das aus der Feder zweier linientreuer
VBK-Repräsentanten stammt, erklärt die Zunahme des Selbstporträts in der Kunst der DDR aus
ideologisch verklärter Sicht:
„Das Selbstbildnis ist Ausdruck von Selbstbewußtsein. Sicher ist aus solcher Sicht eine
Ausstellung von Selbstbildnissen nichts Neues. Doch drängt sie sich vor, denn in den letzten
Jahren läßt sich eine Häufung von Selbstdarstellungen beobachten, nicht nur in der Malerei
und Grafik - weniger in der Plastik, sondern auch in der Literatur. Das mag damit zu tun haben,
daß die gesicherten gesellschaftlichen Verhältnisse, die Stabilität, die unsere Republik erreicht
hat und die umfassende Förderung der Künstler einschließt, Beschäftigung mit sich selbst
21 In einem Protokoll der Jury der Fünften Deutschen Kunstausstellung äußerte Alfred Kurella, damals
Leiter der Kulturkommission beim Politbüro des Zentralkommitees der SED:
„Die Ausstellung wird Faktor der Massenerziehung sein. Jetzt werden aus den Betrieben die Kollegen
kommen und ihr Bild nicht finden. Wer erklärt Ihnen jetzt, und wer ist so weise, daß er ihnen das
erklären kann, warum das Bild nicht aufgenommen wurde. Wir erwarten also von Euch über einige
Bilder sehr wissenschaftlich begründete Ablehnungen.“
In: SAdK, Berlin, VBK-Archiv, Berlin 40, S. 00016.: Protokoll der Jury vom 24. August 1962.
22 Diese Information stammt aus  der Dokumentation „Stationen eines Weges“ von Günter Feist und
Eckhart Gillen. In den Archiven des Leonhardi-Museum läßt sich aber kein Hinweis auf die Ausstellung
finden, da Akten verloren gegangen sind. Weder in dem Organ des VBK, den „Mitteilungen“, oder der
Zeitschrift Bildenden Kunst, noch in den „Dresdener Kunstblättern“ findet sich ein Hinweis auf die
Ausstellung. Vgl. Stationen eines Weges, S. 82.
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genügend Raum und Muße gibt, jedoch auch vor sich selbst Rechenschaft verlangt, nicht
zuletzt in bezug auf die zwingenden Fragen der Zeit.“23
Hier wird die Häufung von Selbstbildnissen als Zeichen der Zufriedenheit mit der eigenen Existenz
gedeutet: eine in den achtziger Jahren, nach der ganzen konfliktorientierten Malerei der DDR
antiquierte Lobrede auf die sozialistische Gesellschaft und ihre Errungenschaften. Tatsächlich
aber zeugen schon die für den Katalog ausgesuchten Gemälde der Ausstellung weniger von
Selbstzufriedenheit, sie dokumentieren vielmehr Krisensituationen, z.B. Ebersbachs Selbstbildnis
im Eimer (Abb. 218, Kat.Nr. 43) oder Doris Zieglers Selbstbildnis mit Eltern (Kat.Nr. 229). Nur
wenige Selbstporträts in der Ausstellung sind Darstellungen ausgesprochen positiver Zustände
oder Situationen. Als Beispiel ist das Selbstporträt Werner Tübkes Selbstbildnis mit Palette (Abb.
147, Kat.Nr. 209) zu nennen, das den Künstler in heroisierender Untersicht bei der Arbeit zeigt.
Insgesamt betrachtet sind die zur Ausstellung gebrachten Bilder zum größten Teil weder in der
Aussage noch in der Form provokativ, obwohl auch zu dieser Zeit in den Ateliers der gelittenen
und gelobten Künstler in Leipzig streitbarere Selbstbildnisse entstanden sind. Lediglich Hans-
Hendrik Grimmlings Zu frühes Gehen (Abb. 4, Kat.Nr. 82), das eine Laokoon-artig verdrehte Figur
zeigt, an der sich keine selbstbildnerischen physiognomischen Züge ausmachen lassen, fällt aus
dem Rahmen der naturalistischen, surrealistischen, expressiven oder an die Neue Sachlichkeit
angelehnte Gegenständlichkeit der meisten Gemälde. Grimmmlings Bild ist als Allegorie für einen
geradezu alptraumhaften psychischen Zustand zu lesen und weicht in seinem formalen
Chiffrierungsgrad von den übrigen Exponaten deutlich ab.
Die Ausstellung umfaßte Werke aus den Jahren 1947 bis 1982, wobei die Mehrzahl der ausge-
stellten Werke in den Siebzigern und Anfang der achtziger Jahre entstanden sind. Die fünfziger
und frühen sechziger Jahre, in denen die (selbst-)kritische Befragung der vierziger Jahre einer
optimistischen, idealisierten Weltsicht, auch im Selbstbildnis zu weichen hatte, sind im Verhältnis
unterrepräsentiert.
Ende der sechziger Jahre folgte eine Phase der Befreiung des Selbstbildnisses vom appellativ-
idealen Menschenbild. Zunehmend beherrschte wieder eine negative Grundstimmung die
Selbstbildnisse. Existenzielle Themen wie Tod, Einsamkeit, Verletzlichkeit usw. bestimmten die
Auseinandersetzung mit dem Ego. Diese Grundtendenz setzte sich in den siebziger Jahren fort
und verstärkte sich noch, was auch in den Exponaten zu erkennen ist. In der Ausstellung waren
alle zu der Zeit anerkannten Leipziger Künstler vertreten. Selbst Gerhard Altenbourg, der ge-
naugenommen kein Leipziger Künstler war, nahm mit einem frühen Werk von 1949 teil.
Im Katalog sind einem Teil der Bilder Zitate der Künstler über ihr Schaffen im Allgemeinen bei-
gegeben. Die Aussagen beziehen sich aber, wenn überhaupt, nur am Rande auf die Abbildungen.
Die Besprechung der Ausstellung von Renate Hartleb in der Bildenden Kunst gab nicht nur einen
Überblick über die ausgestellten Werke, sondern enthielt nicht zu übersehende Werturteile, die
sich deutlich von Wolfgang Hütts wohlwollender und verharmlosender Interpretation der
23 Selbstbildnisse Leipziger Künstler. Ausst.Kat. Museum der bildenden Künste Leipzig, 11.06. -
15.08.1982. Vorwort von Rolf Kuhrt und Rita Jorek (im folgenden zitiert als: Selbstbildnisse Leipziger
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Selbstbildnisse unterschieden. So sah Hartleb in den Selbstbildnissen der Nachkriegszeit bis zu
Anfang der sechziger Jahre Zeugnisse des Bemühens, erkannte aber erst in den sechziger Jahren
den Selbstbildnissen künstlerische Qualität zu:
„Hohen künstlerischen Rang erreichte jedoch erst Werner Tübke mit seinem an der Kunst des
Quattrocento geschulten ‘Selbstbildnis in Samarkand’ ...“24 (Abb. 173, Kat.Nr. 206)
Wichtig ist auch Hartlebs Bewertung des Subjektiven in der Leipziger Malerei zu Ende der
siebziger und Anfang der achtziger Jahre:
„Dieses Phänomen an dem der internationale Erfolg in den siebziger Jahren nicht unbeteiligt
sein dürfte, äußert sich nicht nur in selbstbewußter Parteilichkeit, sondern ebenso in der
Zunahme von Symbolismen, die vom Betrachter nicht nur Anteilnahme, sondern auch
Kenntnisse verlangen.“25
An die Stelle der noch während der siebziger Jahre üblichen Verurteilung als Subjektivismus war
nun zunehmend eine Tolerierung des Symbolischen und der Verschlüsselung in der bildenden
Kunst getreten, was als Tendenz allgemein in den achtziger Jahren in Besprechungen von
Selbstbildnissen und wissenschaftlichen Arbeiten zu beobachten ist.
Die Vorbesprechung in dem Presseorgan des VBK durch Rita Jorek ging auf die Häufung von
Selbstbildnissen in den Leipziger Bezirkskunstausstellungen seit 1953 ein. Sie unterstützte ihre
These, „daß das Selbstbildnis mit der Zeit an Bedeutung gewann“26, mit der Ermittlung der
Quantität der Selbstbildnisse in den zehn Ausstellungen, um gleichzeitig auch eine sanfte Kritik
an dem darin zum Ausdruck kommenden starken Interesse der Künstler an sich selbst zu üben:
„Die 9. Bezirkskunstausstellung 1974 verzeichnete einen leichten Rückgang unsres Genres,
um dann auf der Zehnten 1979 alles Vorangegangene zu übertreffen, zahlenmäßig, aber auch
in der Sonderlichkeit, mit der die eigene Person ins Verhältnis zur Umwelt gebracht wurde.
Diese mehr als dreißig Selbstdarstellungen mögen Anlaß zu der Frage gegeben haben, ob die
Individualisierung nicht vielleicht zu weit getrieben sei, und das Wort von der ‘Nabelschau’ kam
auf.“27
Ähnliche Ansatzpunkte für die Kritik, die Jurek in ihrem Text übte, bot auch die 10. Bezirkskunst-
ausstellung in Dresden. Wenngleich in der Einschätzung, die in der Handakte des 1. Sekretärs
des VBK,  Dr. Kolodziej, dokumentiert ist, nicht direkt von einem Übergewicht der Selbstbild-
nissen die Rede ist, so bemerkte der Kritiker doch eine Verschiebung der Bildinhalte in Richtung
Bildnis und Porträt:
„Gegenwärtig sind die Proportionen zwischen Werken gesellschaftlich wichtigen Anliegens und
Gestaltungen der individuellen Lebenssphäre, mit Ausnahme der Grafik, nicht zufrie-
Künstler), S. 4 f.
24 Renate Hartleb: Selbstbildnisse Leipziger Künstler. In: Bildende Kunst, Jg. 1982, H. 5, S. 235 ff.
25 Ebenda, S. 237.
26 Rita Jorek: Selbstbildnisse in Leipzig. Ausstellung aus Anlaß des 30. Jahrestages des VBK-DDR. In:
Mitteilungen. Verband Bildender Künstler der Deutschen Demokratischen Republik. Nr. 2, April 1982,
13. Jahrgang, S. 1.
27 Ebenda
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denstellend. In ihrer Anzahl sind Bildnisse, Porträts, Landschaften (natürliche und
Stadtlandschaften auch in problemreicher Gestaltung) stärker vertreten.“28
Die quantitative Zunahme der Selbstbildnisse, die Rita Jurek für die Leipziger Bezirkskunstaus-
stellungen feststellte, hat auch eine Parallele in der Entwicklung der Gattung innerhalb der Folge
der Deutschen Kunstausstellungen bzw. der Kunstausstellungen der DDR auf dem Gebiet der
DDR.29
Dort haben die Selbstbildnisse immer einen Platz eingenommen und mit der Zeit in zunehmendem
Maße. Wegen des repräsentativen Anspruches der Ausstellungen hatten die Werke, je nach
Phase der Kulturpolitik und Auslegung des sozialistischen Realismus, der jeweiligen Linie zu
folgen. Eine Jury befand über die Einreichungen und sorgte für die Auswahl von Arbeiten.
Atelierbesuche dienten zur Beurteilung der Künstlerperson, seines künstlerischen Fortkommens
und speziell zur Auswahl der vom Künstler zur Ausstellung vorgeschlagenen Werke. Dabei wurde
von der Besuchskommission nicht nur an den Arbeiten Kritik geübt, sondern deren Fortsetzung
maßgeblich beeinflußt.30 Auf der anderen Seite konnten hochstehende VBK-Mitglieder ihre
Aufnahme in die deutsche Kunstausstellung bewirken, wie es im Fall Lea Grundig durch
Schriftwechsel belegt ist.31 Die für notwendig gehaltenen kulturpolitischen Akzente konnten
zudem durch Nachreichungen, d.h. nachträglich angeforderte Exponate, gesetzt werden. Dies war
zum Beispiel notwendig, wenn die eingereichten Arbeiten nicht in genügendem Maße dem
Konzept und  im Vorfeld vom VBK formulierten Ausstellungsziel  entsprachen. Diese Umstände
sind der Grund dafür, daß die Ausstellungen im überwiegenden Maße Kunst zeigten, die vom
Verband und der Partei gewünscht oder zumindest toleriert wurde.
Die Selbstbildnisse, die im Rahmen der großen Dresdener Kunstausstellungen der Öffentlichkeit
vorgestellt wurden, waren nicht diejenigen, die auf den ersten Blick kritisch  waren. Doch es wäre
falsch, zu behaupten, daß nur unkritische, das System unterstützende Werke in die Ausstellung
kamen. Mit der zunehmenden Verschlüsselung der Bildsprache und der verstärkten Ich-
Bezogenheit der Bildaussagen konnte in den siebziger und achtziger Jahren bis zu einem
gewissen Grad Kritik geübt werden, solange die Aussage nicht zu deutlich formuliert war.
28 SAdK, Berlin, VBK-Archiv, Berlin 117, S. 3. Verband Bildender Künstler der DDR, Bezirksvorstand Dres-
den: Überblick über die Ergebnisse der Einreichung und Jurierung für die 120. Kunstausstellung des Be-
zirkes.
29 Bezirkskunstausstellungen dienten auch zur Vorauswahl zu den überbezirklichen Deutschen
Kunstausstellungen.
30 Als ein Beispiel der Manipulation sei aus einer Akte des VBK das Protokoll der „Atelierbesuche IV.
DKA“ zitiert:
„Rudolf Bax, Zittau, Lutherplatz 6. (...) ‘Selbstbildnis’ fand Zustimmung. Im Laufe der Diskussion wurde
der Kollege davon überzeugt, an diesem Bild noch zu arbeiten.“  In: SadK, Berlin, VBK-Archiv, Berlin
32/1, 00063. Atelierbesuche IV. DKA.
31 Zur VIII. deutschen Kunstausstellung fand Lea Grundig, damals Ehrenpräsidentin des VBK, nicht
ihren Namen auf der Ausstellerliste, obwohl ein Atelierbesuch im Vorfeld stattgefunden hatte. Erst nach
ihrer Intervention, u.a. einem Brief an Willi Sitte, wurden dann tatsächlich zehn Arbeiten Lea Grundigs
ausgestellt. Ob es sich bei dem Vorfall um ein Mißverständnis, ein Versehen oder eine bewußte
Auslassung gehandelt hat, ist der Akte nicht zu entnehmen, da die Antwortschreiben nicht vorliegen.
(Quelle: SAdK, Berlin, VBK-Archiv, Berlin 99. Handakte Lea Grundig 1953 - 77).
48
Neben den großen Museumsausstellungen gab es aber auch kleinere Selbstbildnis-Ausstellun-
gen, wie zum Beispiel 1965 im Kunstkabinett am Institut für Lehrerweiterbildung in Berlin-
Weißensee. Zu dem kleinen Katalog32 hat Lothar Lang, der auch an der Ausstellungsplanung
beteiligt war, den einführenden Text geschrieben. Daß diese Ausstellung keine Übersichts-
ausstellung sein konnte, lag an der ausrichtenden Institution und dem begrenzten Raum des
Veranstaltungsortes und. Die Zusammenstellung der Schau entsprach dem, was öffentlich
möglich war, ohne Gefahr zu laufen, daß die Ausstellung vorzeitig geschlossen würde.
Gesellschaftskritisches fand sich nicht bei den Bildwerken, dafür aber war Wolf Biermann mit dem
düsteren Gedicht „Selbstportrait an einem Regensonntag in der großen Stadt“ im Katalog
vertreten. Biermann, damals 29 Jahre alt, wurde zu dieser Zeit schon genau beobachtet und war
bereits zeitweilig mit einem Auftrittsverbot belegt worden. Im Dezember 1965, also nicht lange
nach der Veröffentlichung des Gedichtes, ereilte ihn ein totales Auftritts- und Publikationsverbot.
In der Magdeburger Klubgalerie fand gegen Ende der siebziger Jahre auch eine kleinere
Selbstbildnis-Ausstellung statt33, die, wie auch schon die Ausstellung in Berlin-Weißensee, nicht
nur Bildwerke aus der DDR zeigte, sondern darüber hinaus deutsche Malerei der Vorkriegszeit.
Graphiken und Gemälde unterschiedlicher, aber immer gegenständlicher Gestaltungsweisen
wurden in der Ausstellung präsentiert. Es fehlte nicht an politisch bekenntnishaften, pro-
sozialistischen Bildern.
32 Selbstbildnisse 11. Juni - 7. Juli 1965. Kunstkabinett am Institut für Lehrerweiterbildung. Berlin-Weis-
sensee, Woelckpromenade, 35. Ausstellung.
33 Selbstbildnisse. 50. Ausstellung der Klubgalerie des Freundeskreises Bildende Kunst. Kulturbund
der DDR. Stadtleitung Magdeburg. Ohne Jahresangabe.
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3. Das Selbstbildnis im Kunststudium
Ein wichtiger Grund für die große Menge von Selbstbildnissen, die in der DDR entstand, ist si-
cherlich das auf traditionelle Bildthemen ausgerichtete Kunststudium gewesen. Dem Porträt wurde
eine besondere Bedeutung beigemessen, und es nahm dementsprechend seinen Platz innerhalb
des Lehrplanes ein. Eine Ausnahme bildete die Hochschule für Grafik und Buchkunst Leipzig, an
der die Malerei nur eine Nebenrolle im Studium spielen sollte. Das Fach wurde nicht bis zum
Diplom geführt und es gab kein festgelegtes Programm für die Malklasse.34
In den sechziger Jahren erhielten Künstler der zweiten Generation der DDR, zu denen zum
Beispiel Bernhard Heisig und Wolfgang Mattheuer gehören, Lehraufträge an den Hochschulen und
Akademien und schufen neue Schwerpunkte innerhalb des Studiums. Die Dominanz dieser
Künstlerpersönlichkeiten und deren künstlerische Auffassungen, hatten Einfluß auf die Themen-
wahl der Studenten. Heisigs Vorliebe für das Porträt und das Selbstporträt färbte auf seine Schüler
ab. Wolfgang Peuker sagte über sein im Studium gewecktes Interesse am Selbstporträt:
„Es kommt ja auch ganz darauf an, was man für einen Lehrer hat. Wenn das als junger
Mensch mit zwanzig Jahren interessant ist, wenn ein Mann wie Bernhard Heisig Porträts
macht, dann interessiert einen das auch.“35
Dagegen sieht Hartwig Ebersbach, der ebenfalls an der Leipziger Hochschule in der Fachklasse
von Bernhard Heisig studierte, keinen direkten Zusammenhang zwischen seinem Lehrer und der
Beschäftigung mit seiner eigenen Physiognomie, sondern beschrieb das Entstehen seiner ersten
großformatigen Selbstporträts als instinktiven, sich der eigenen Kontrolle entziehenden Prozess:
„Ich habe dann, um mir zu beweisen und dem Heisig, daß ich überhaupt an der Schule bleiben
konnte nach dem Disziplinarverfahren - ich hatte insgesamt drei - das (Versuch einer Deutung,
Anm. d. A.) gemacht. Das ist eigentlich schon der erste Einstieg zum Thema Selbstporträt
gewesen. Der Heisig, das ist kein Vorwurf, der hat gesagt: ‘Da haben Sie sich doch 23 mal
selbst gemalt.’ Das ist mir auch aufgefallen. Ich habe es natürlich als ein Armutszeugnis für
mich empfunden. Hätte ich doch Modelle genommen oder eine andere Auseinandersetzung
gewählt, Porträts gehabt, anstatt immer mich zu nehmen in Variation.“36
Offensichlich gab es keine Einheitlichkeit beim Einstieg in das Thema Selbstbildnis. So berichtete
Doris Ziegler, daß sie ihr erstes Selbstporträt erst ein Jahr nach dem Diplom an der HGBL
ausführte.
34 Hartwig Ebersbach: „Die Ausbildung war nicht vorgegeben. Wir haben Porträts gemalt in der Klasse,
das heißt, es gab gar keine Klasse.(...) Es wurde mit Sicherheit gemalt, aber nie Malerei bis zum
Diplom geführt.“ In: Interview Ebersbach, S.1.
35 Interview Peuker, S. 2.
36 Interview Ebersbach, S. 1.
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4. Das Selbstbildnis in privaten Sammlungen
Leider liegt noch keine Erhebung vor, die das private Sammlertum in der DDR erfaßt. Die Di-
plomarbeit Volker Böhms aus dem Jahr 1975 ist nicht nur veraltet, sondern bietet auch keine
Empirie, die Aufschlüsse geben könnte. Die Quellen seiner Situationsanalyse werden zum großen
Teil nicht benannt, so daß die Einschätzung des Sammlertums in Frage zu stellen ist.
Er kam damals zu folgendem Ergebnis:
„Der Großteil der Sammler kommt noch nicht aus der Arbeiterklasse, sondern aus der Intel-
ligenz. Diese ist traditionell mit der Sammlertätigkeit verbunden. Die Werktätigen sind erst im
Sozialismus in der Lage, Kunstwerke zu erwerben. Es handelt sich bei ihnen also um ein völlig
neues Bedürfnis, was zum großen Teil noch herausgebildet werden muß.“37
Aus Gesprächen mit Künstlern der ehemaligen DDR geht jedoch hervor, daß sich an der Tat-
sache, daß die sogenannte „Intelligenz“ als potentester privater Käufer auftrat, innerhalb der
folgenden 15 Jahre nicht viel geändert hat. Die Prophezeiung einer Zunahme der Sammlertätigkeit
unter den Mitgliedern der Arbeiterschaft erfüllte sich wohl nicht, obwohl der materielle Unterschied
zwischen Arbeiter und Intellektuellem im Wesentlichen aufgehoben war.
In einer Erhebung über die „Motivation und Schichtung von Käufergruppen“ ermittelte Klaus Werner
als vorrangige Käufer zweier Grafikeditionen in den Jahren 1976/77 Angehörige des
„Intelligenzbereiches“. Die sogenannte „künstlerische Intelligenz“, zusammengenommen mit der
„medizinischen“ und „technischen Intelligenz“, machten im Jahr 1976 zwei Drittel der Käufer aus,
im Jahr darauf sogar drei Viertel.
Das Bildthema Selbstbildnis war im Laufe der Jahrhunderte nur selten Sammlungsschwerpunkt.
Thematisch angelegte Sammlungen sind in ihrer Mehrzahl weiter gefaßt, d.h. auf eine Epoche,
einen Stil oder eine Technik ausgerichtet.
Entsprechend ist auch die in privaten Sammlungen befindliche DDR-Kunst meist breit gefächert.
Die größte private Sammlung von DDR-Malerei hat Prof. hc. Dr. Peter Ludwig zusammengetragen.
Den Bereich der Graphik umfaßte die Sammlung Dr. Schreiners, die, von Peter Ludwig gekauft,
als Schenkung an das Germanische Nationalmuseum in Nürnberg ging.38 Beide Sammlungen
enthalten auch Selbstporträts, was unter anderem auch aus dem persönlichen Kontakt zwischen
Sammlern und Künstlern resultierte. Peter Ludwig kaufte bevorzugt direkt bei den Künstlern ein
und machte regelmäßig Atelierbesuche, bei denen eben auch „private“ Bilder wie Selbstbildnisse
zu sehen waren.39
Unter den Sammlern in der DDR richtete der Mediziner Prof. Zuckermann aus Halle einen Teil
seiner Sammlung thematisch nach Selbstbildnissen aus. Einen Teil der gesammelten Arbeiten
schenkte er 1987 der Staatlichen Galerie Moritzburg, Halle, wobei anzumerken ist, daß es sich
37 Volkhard Böhm: Formen und Einrichtungen eines sozialistischen Kunsthandels in der DDR und Pro-
bleme, die beim Verkauf von Kunstwerken auftreten. Diplomarbeit an der Humboldt-Universität, Berlin,
Sektion Ästhetik/Kunstwissenschaften, Bereich Kunstwissenschaft. Berlin, Juli 1975. S. 32.
38 Vgl. Willi Sitte im Interview mit der Autorin am 20.06.95 (im folgenden zitiert als: Interview Sitte), S. 6.
39 Vgl. ebenda, S. 4.
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dabei in der Mehrzahl um schwächere Arbeiten handelt. Sein spezielles Interesse an
Selbstbildnissen erklärte sich auch über die persönliche Bekanntschaft mit den Künstlern, ähnlich
wie das auch von dem ebenfalls in Halle ansässigen Sammler Udo Graupner berichtet wurde.40
Der Chemiefacharbeiter Graupner richtete seit 1971 seine Sammlung auf Selbstbildnisse aus,
wobei es sich hauptsächlich um graphische Selbstbildnisse handelt.
40 In einem Artikel über den Sammler Graupner heißt es:
„Für den WBA-Vorsitzenden Udo Graupner (...) sind die direkten Kontakte zu den Künstlern das wichtig-
ste. In vielen Ateliers ist er seiner unkomplizierten und kontaktfreudigen Art wegen ein gern gesehener
Gast." In: Hans-Georg Sehrt: Udo Graupner - Chemiefacharbeiter und Sammler von Selbstporträts. In:
Marginalien. Zeitschrift für Buchkunst und Bibliophilie, 1982 / 2, H. 86, S. 50 - 54.
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IV. Adaptionen traditioneller Selbstbildnistypen in der DDR-Malerei
1. Kollegen unter sich: Freundes- und Standesbildnisse
Im Standesbildnis zeigt sich der Künstler traditionell im Kreise seiner Kollegen, oftmals mit At-
tributen seines Berufes versehen. Im 16. Jahrhundert gab es erste Künstlergruppendarstellungen
in Italien, damals noch nicht als eigenständiges Bild, sondern als Assistenzgruppe. Das vielleicht
bekannteste Beispiel einer Künstlergruppe in assistenza weist Paolo Veroneses Hochzeit zu
Kana (Abb. 5, Kat.Nr. 214) von 1563 auf, in der Veronese sich, Tizian, Bassano und Tintoretto
musizierend darstellte. Die holländische Malerei, die im 16. Jahrhundert eigene Bildtypen
entwickelte, brachte das früheste Gruppenporträt einer Künstlervereinigung hervor: das der St. Lu-
kasgilde zu Haarlem (Abb. 6, Kat.Nr.16) von 1675. Die Gilde war zu dieser Zeit ein festes Gefüge
innerhalb der gesellschaftlichen Ordnung. Sie wurde bestimmt von einem Regelwerk, in dem
Rechte und Pflichten der Gildenmitglieder festgelegt waren. Die Ausbildung folgte eben diesen
Regeln, deren Grundlage eine strenge Hierarchie bildete, und an deren Ende der Meistertitel
stand. Die Gilde war also ein von traditionellen Formen bestimmtes gesellschaftliches Gebilde, in
das die Künstler zwangsläufig integriert waren.1 Trotzdem setzt ein Standesbildnis wie das der St.
Lukasgilde in Haarlem ein inneres Verständnis als Gruppe und beim ausführenden Maler ein
Selbstbewußtsein als Gruppenmitglied voraus.
Aus dem Barock sind keine Künstlergruppenbildnisse bekannt, was nicht verwundert, da der
höfische Künstler keine künstlerische Gemeinschaft mit anderen Kollegen pflegte. Das Freund-
schaftsbild wurde zum wichtigen Medium, um seine Zugehörigkeit zu Personen und Ansichten zu
demonstrieren. Erst im 19. Jahrhundert führte die Stilvielfalt wieder zu der Gründung von
Künstlergruppen, indem man sich auf gemeinsame künstlerische Ziele einigte und diese pro-
klamierte. 1925 malte Ernst Ludwig Kirchner Eine Künstlergruppe (Abb.7, Kat.Nr. 113): Die
„Brücke“, der die vier dargestellten Künstler angehörten, hatte sich bereits 1913 aufgelöst. Der
vormals enge Kreis der 1905 von Kirchner, Bleyl, Heckel und Schmidt-Rottluff gegründeten
Künstlervereinigung hatte sich in den folgenden Jahren geweitet, da sich Künstler wie Pechstein
und Nolde der Gruppe anschlossen. Im Programm der „Brücke“ manifestierte sich ein autonomes
künstlerisches Selbstverständnis, das auch andere Künstlergruppen in ihren Manifesten zum
Ausdruck brachten. 1923/24 malte Max Ernst den Kreis der Pariser Dadaisten, der den Kern der
1 Paul Zumthor zeichnet von der Gilde ein sehr bescheidenes, unkapritiöses Bild: „Dennoch fügte sich
der Maler ohne gravierende Konflikte in die gesellschaftliche Ordnung. Nichts liegt den Sitten dieser Zeit
ferner als das Aufbegehren des Unverstandenen oder das fanatische Verlangen nach Originalität. (...)
War man endlich Meister geworden war, belieferte man einen Markt, dessen Kurswerte von den
allgemeinen Gesetzen des Handels beherrscht wurde. So gesehen, verdiente die Arbeit weder
besondere Anerkennung noch besondere Ehre.“ In: Paul Zumthor: Das Alltagsleben in Holland zur Zeit
Rembrandts. Leipzig 1992, S. 220.
Im Gegensatz zu dieser Einschätzung des gesellschaftlichen Standes eines Gildemalers steht das
Gruppenbildnis der St. Lukasgilde, die, wie Klaus Lankheit meint, sogar „die Form eines
Regentenstückes“ annimmt. In: Klaus Lankheit: Das Freundschaftsbild in der Romantik. Heidelberg
1952, S. 25.
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Surrealisten bilden sollte. Sigmar Holsten deutete die demonstrierte Gemeinschaft der nicht durch
ein gemeinsames Programm verpflichteten Künstler als aus einem Widerspruch geboren:
„Die hier demonstrierte Geschlossenheit individualistischer Künstler resultiert daraus, daß sie
bei allem Rebellieren gegen biedere Konventionen doch dem Bürgertum verhaftet und in diesem
Widerspruch aufeinander angewiesen waren.“2
Das Künstlergruppenbildnis des 20. Jahrhunderts hat, wie auch in den Jahrhunderten zuvor, vor
allem eine Bestimmung: Repräsentation. Kirchners Gemälde der vier „Brücke“-Mitglieder ist ein
Erinnerungsbild, das die Künstler in fortgeschrittenem Alter und selbstbewußter Pose zeigt.
Dagegen wirkt  Max Ernsts Gemälde Das Rendezvous der Freunde (Abb. 8, Kat.Nr. 51) wie eine
Collage aus unterschiedlichen Porträts und damit wie eine lockere Gemeinschaft von
Individualisten.
In größerem Maße als bei einem Freundesbildnis ist die Darstellung des Künstlergruppenbild-
nisses in der Tradition des Standesbildnisses als eine Abgrenzung nach außen zu verstehen.3
1.1. Die DDR - wenig Platz für autonome Gruppen
In den knapp vierzig Jahren, welche die DDR existierte, wurden nur wenige Künstlergruppen-
porträts von Künstlern der DDR gemalt, wohingegen autonome Selbstporträts in einer erstaunlich
großen Zahl geschaffen wurden. Eine bedeutendere Rolle als die Standesbilder  spielten die
Gruppenbildnisse, die kein repräsentatives Moment besaßen. Nach der Gründung der DDR
wurden nur wenige Künstlergruppen ins Leben gerufen. Die meisten Künstlervereinigungen
entstanden in den Jahren der Nachkriegszeit in der sowjetischen Besatzungszone. 1948 hatte
sich in Dresden die avantgardistische Gruppe „der ruf“ gegründet, der neben ehemaligen ASSO-
Mitgliedern auch Abstrakte wie Hermann Glöckner angehörten. Diese Gruppe löste sich aber
bereits 1948 auf. 1947 bildete sich in Halle die Gruppe „Die Fähre“, von deren Mitgliedern ein Teil
1953 die „Hallesche Malerbrigade“ gründete. Ab 1948 arbeiteten auch einige Freiberger Künstler in
der Gruppe „Die Kaue“ zusammen, und Hans Grundig, Otto Griebel und andere gründeten 1947
die Dresdener Gruppe „Das Ufer“.
Die Motivation der zahlreichen Künstlergruppengründungen lag in dem Bedürfnis, die eigene im
Nationalsozialismus unterdrückte Kunst mit möglichst großer Wirkung in die Öffentlichkeit zu
bringen. Den künstlerischen Freiraum, der für kurze Zeit in der sowjetischen Besatzungszone
existierte, nutzten die Künstler, um  Programme nach ihrer Überzeugung zu formulieren. 1952
2  Sigmar Holsten: Das Bild des Künstlers. Zur Ausstellung in der Hamburger Kunsthalle vom 16. Juni
bis 27. August 1978. Hamburg 1978, S. 103.
3  Diese Abgrenzung nach außen ist besonders deutlich im Bild Ernst Ludwig Kirchners. Er stellte nicht
etwa alle Künstler, die der „Brücke“ angehört haben, vor, sondern beschränkte sich auf Schmidt-Rottluff,
Heckel und Otto Mueller. Damit traf Kirchner eine ganz persönliche Auswahl und definierte die Gruppe
für sich. Konsequent nannte er das Gemälde Eine Künstlergruppe und legte sich damit nicht auf eine
Darstellung der „Brücke“ fest.
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verfügte die Kulturadministration, daß alle Künstlergruppen in den 1950 gegründeten VBKD
eingehen, womit die Kontrollierbarkeit des Kunstschaffens gewährleistet war.
Die Kulturpolitik der DDR war auf die Gemeinschaft von Künstlern und Arbeitern ausgerichtet,
nicht aber auf eine intellektuelle und künstlerische Allianz von Künstlerkollegen, die eine Gefahr
darstellte, da sich auf diese Weise autonome, eventuell reaktionäre Kunstvorstellungen hätten
ausformen können. Die fünfziger Jahre waren geprägt von Verunsicherung durch die Formalismus-
Debatte. Die Kritik fiel oftmals unerwartet über einen Künstler her, der sich selbst im Einklang mit
der Doktrin sah. Ende der sechziger Jahre sind es genau diese, von der Kritik ehemals geschmäh-
ten Künstler, die zunehmend Anerkennung fanden - vorausgesetzt, sie waren im Land geblieben
und hatten sich von „formalistischen“ Darstellungsweisen distanziert.4 Das wachsende
künstlerische Selbstbewußtsein, das sich zu Anfang der sechziger Jahre immer deutlicher in
eigenständigen Bildfindungen und der Ausbildung  künstlerischer Handschriften ausdrückte, zeigte
sich auch in der Gattung Selbstbildnis. Die enorme Zunahme von autonomen Selbstporträts, das
Auftauchen von Künstlergruppendarstellungen rührte von diesem neuen Selbstbewußtsein der
Künstler, die als erste Nachkriegsgeneration in der DDR ausgebildet wurden.
Obwohl es also durchaus Gruppenbildnisse von Künstlern gab, sind dies keine Bildwerke, die von
programmatisch verbundenen Gruppen stammen bzw. aus festen Gruppen hervorgegangen sind.
Eine Ausnahme ist das Künstlergruppenbild von Harald Schulze, Rolf Biebl und Clemenz Gröszer,
die zusammen die Gruppe „NEON-REAL“ bildeten. Die Gruppe beschloß ihre Gründung verbal
1981. Von Clemens Gröszer existiert aus dem Jahr 1987 ein Gruppenbildnis (Abb. 9), das die drei
Künstler vor einer Berliner Straßenkulisse zeigt. In eigenartig anmutenden, „eingefrorenen“ Posen
stehen die Künstler vor der trostlosen Häuserfassade, gleich den typischen Figuren der „NEON-
REAL“-Malerei, die in der veristischen Tradition stehend extrem individualisiert und in relativ
großen Beziehungslosigkeit dargestellt sind.5
Beim Gros der Selbstporträts mit Künstlerkollegen handelt es sich um lose Künstlerkreise, die, oft
freundschaftlich verbunden, sich auch wieder anders gruppieren konnten. Zu beachten ist immer
die subjektive Sicht des porträtierenden Künstlers, dem es ja oftmals weniger um eine
Dokumentation ging, als vielmehr um seinen persönlichen Eindruck, wenngleich natürlich die
Bildnisse aus der heutigen zeitlichen Distanz und aus der Sicht derjenigen, die nicht direkt
involviert waren, auch als Dokument von Wichtigkeit sind. Von den wenigen Künstlergruppen, die
4 Als typisches Beispiel möchte ich Willi Sitte anführen, der 1951 im Zuge der Formalismus-Debatte
zum Mittelpunkt scharfer öffentlicher Auseinandersetzungen um die künstlerischen und kulturpolitischen
Auffassungen der an der Burg Giebichenstein tätigen Künstler wurde. 1953 wurden seine Gemälde bei
der III. Deutschen Kunstausstellung ausjuriert. Erst als sich der Stil Sittes Anfang der sechziger Jahre
von dem Einfluß Legers löst und die kunstpolitischen Zielvorstellungen allmählich korrigiert wurden,
erhielt der Künstler entsprechend hohe Auszeichnungen und Privilegien, wie 1964 den Kunstpreis der
DDR, die Medaille für ausgezeichnete Leistungen, die Bewilligung einer Reise in die BRD u.a..
5 Erst 1985 trat die Künstlergruppe mit einer gemeinsamen Ausstellung, die im Nachhinein als erste
NEON-REAL-Ausstellung bekannt wurde, in den Vordergrund. 1988 folgte die zweite „NEON-REAL“-
Ausstellung im „studio bildende kunst Berlin“. Faktisch präsentiert sich die Gruppe also erst Mitte der
achtziger Jahre, zu einem Zeitpunkt, als die DDR-Kunstpolitik einen liberaleren Kurs eingeschlagen
hatte und auch autonome Bestrebungen tolerierte, solange die Betreiber in der Öffentlichkeit eine
sozialistische Grundhaltung demonstrierten.
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als solche in der DDR aus einer tatsächlichen Gründung hervorgegangen sind, wie zum Beispiel
„Clara Mosch“ in Karl-Marx-Stadt oder die „Lücke frequentor“ in Dresden, existieren keine
Gruppenbildnisse, wohl weil die Künstler keinen Bedarf empfanden, sich als Gruppe in einer
derartigen Form zu präsentieren. Möglicherweise lag dies an dem starken individuellen
Bewußtsein und dem Umstand, daß eine Künstlergemeinschaft in der DDR auch zum Teil eine
Notgemeinschaft war, in der sich, wie im Fall „Clara Mosch“ stark in ihren künstlerischen
Arbeitsweisen und Ausdrucksformen differierende Künstler, zusammenfanden, um durch die
Gemeinschaft eine stärkere Außenwirkung zu erziehen. Dagmar Ranft-Schinke, Gregor-Torsten
Schade (Kozik), Thomas Ranft und Michael Morgner inszenierten während der Zeit ihrer
Gemeinschaft in der Gruppe, bevor sie, wie man heute weiß, unter dem massiven Einfuß der
Staatssicherheit auseinanderbrach, gemeinsame Aktionen, bei denen auch Ge-
meinschaftsarbeiten hergestellt wurden.
Gemeinsam produzierte Bilder sind ebenso als Ausdruck eines Gruppenverständnisses zu lesen
und entstammen möglicherweise eher als ein Gruppenbildnis einer Idealvorstellung vom Kollektiv.
Sie sind geeignet, die künstlerische Individualität des einzelnen Gruppenmitgliedes und die
Kooperation mit den anderen zu dokumentieren, auch geht, anders als beim Bildnis, die Aktivität
von allen aus. Von der Dresdener Gruppe „Lücke frequentor“ um Jürgen Böttcher (Strawalde) sind
ebenfalls Übermalungen und Gemeinschaftsarbeiten bekannt. Eine Weiterentwicklung der
Gemeinschaftsarbeit und Gruppenfindung fand Ende der siebziger Jahre mit der Mediencollage
„Missa Nigra“ von Hartwig Ebersbach, dem Komponisten Friedrich Schenker und der „Gruppe
Neue Musik Hanns Eisler“ und den Performances der Gruppe „37,2“ um Ebersbach statt und
wurde Ende der achtziger Jahre von den „Autoperforationsartisten“ um Via Lewandowski und Durs
Grünbein fortgeführt.
1.2. Harry Blume und seine Leipziger Gruppenporträts
Auf dem Gebiet der DDR griff Harry Blume 1961 als erster den Typus des Standesbildnisses auf.
Mit dem Gruppenporträt Leipziger Künstler (Abb. 10, Kat.Nr. 5) orientierte sich Blume an dem
Gemälde Ein Atelier in Batignolles von Henri Fontin-Latour, in dem sich den Maler im Kreise
befreundeter Literaten, Maler und Kritiker darstellte und das in besonderem Maße Eduard Manet
huldigte. Blume nun malte sich zusammen mit Bernhard Heisig, Werner Tübke, Hans Mayer-
Foreyt und Heinrich Witz in einer ähnlichen Ateliersituation. Die fünf Künstler haben sich vor einer
Staffelei versammelt, auf der eine große Leinwand steht. Halb verdeckt von der Leinwand ist ein
Aktmodell zu sehen, das vor einem hohen Atelierfenster sitzt. Im Vordergrund leitet ein Tisch mit
einem Obst- und Blumenstilleben in die Szene hinein. Die Individualität der Künstler wird durch die
verschiedenen Körperhaltungen betont. Während Harry Blume sich rauchend darstellt, verschränkt
der stehende Heisig die Arme, Tübke sitzt in entspannter Haltung, Mayer-Foreyt lehnt sich,
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ebenfalls mit Zigarette, vornüber, und Witz, der mit dem Rücken zum Betrachter steht, wendet
sein Gesicht und blickt in Richtung des Betrachters. Die Maler schauen aus dem Bild heraus,
haben sich aber so vor dem Staffeleibild postiert, daß sie wie in der Betrachtung des Gemäldes
unterbrochen zu sein scheinen. Man könnte annehmen, daß sie sich alle einem Modell oder
jedenfalls dem gemalten Objekt zuwenden, das sie mit der Darstellung im Gemälde vergleichen.6
Blume hat eine geschlossene Komposition gewählt, in welcher der Halbkreis, in dessen Zentrum
Tübke sitzt, sich nach vorne durch den Tisch und die Staffelei zu einem Oval schließt. Dieser
ausgewogene, nahezu statische Bildaufbau vermittelt den Eindruck von Ruhe und Konzentration,
der durch keine übertrieben Gestik gestört wird. Wolfgang Hütt übte scharfe Kritik in bezug auf
das fehlende Kollektivgefühl:
„Allerdings hat das, was die Figuren geistig verbindet, in Harry Blumes Gemälde noch keinen
überzeugenden Ausdruck gefunden. Jeder Maler wahrt und unterstreicht sein intellektuelles
Eigenleben, grenzt sich von den Kollegen ab. So erhält das Gemälde seinen Wert vor allem
durch die in ihm vereinigten Einzelporträts, es ist ein interessantes kunstgeschichtliches
Dokument.“7
Hütts Werturteil richtet sich gegen die Eigenständigkeit und Ausdrucksstärke der einzelnen
Porträts, die für ihn keine Gemeinschaft zum Ausdruck bringen. Doch war Blume nicht etwa
unfähig, ein kollektives und kollegiales Erlebnis wie das der Ateliersituation ins Bild zu setzen,
sondern die Individualisierung der fünf Künstler hatte einen Grund:
Die Entstehung des Gruppenporträt Leipziger Künstler  fiel in eine Zeit, in der sich die Leipziger
Künstlerszene neu formierte. Nachdem Kurt Massloff die Kunsthochschule nach dem Zweiten
Weltkrieg zu einer kunstgewerblichen Ausbildungsstätte und zur Ideologieschmiede umstrukturiert
hatte, folgte 1961 mit Bernhard Heisig ein Rektor, der den Dogmatismus schwächte und noch im
gleichen Jahr seines Amtsantrittes die Malerei als Ausbildungszweig einführte. Die Malerei war in
Leipzig nun nicht mehr nur nebensächlicher Unterrichtsstoff, sondern erfuhr eine enorme
Aufwertung, für die sich insbesondere Heisig einsetzte. Zudem rückte die Leipziger Malerei
zunehmend in die öffentliche Wahrnehmung: Auf der 6. Bezirkskunstausstellung Leipzig des
VBKD erregten die eingereichten Werke Heisigs und Tübkes Aufsehen. Insgesamt erhielt die
Ausstellung gute Kritiken, aber vier Jahre später, bei der 7. Bezirkskunstausstellung, schlug die
Kritik ins Gegenteil um. Anfang der sechziger Jahre hatte also ein für das Selbstverständnis der
Leipziger Künstler wichtiger Wandel stattgefunden, der sich auch in der Kritik insofern
niederschlug, als die Maler zunehmend als eine Gemeinschaft wahrgenommen wurden.8 Im Laufe
der Zeit wurde versucht, die Leipziger Malerei mit dem Begriff „Leipziger Schule“ zu umfassen, die
6 Im Kunstblatt des MdbK heißt es zur Szenerie: „Als unmittelbarer Anlaß für das Zusammenfinden der
Künstlergruppe wurde ein Gespräch gewählt, bei dem es um ein auf der Staffelei lehnendes Bild gehen
dürfte.“ In: Harry Blume. Freie Blätter. MdbK Leipzig, 1980.
7 Hütt, S. 33.
8 In der Zeitschrift Bildende Kunst, 1962, H. 3, schreibt Norbert Mader: „Das ist nur ein Beispiel von vie-
len, wie in solchen Gesprächen die Standpunkte zu Problemen der bildenden Kunst geklärt werden.
Diese wie andere positive Auswirkungen beweisen, daß sich die Leipziger bildenden Künstler auf dem
richtigen Weg befinden." Zitiert nach: Stationen eines Weges, S. 46.
57
sich immer mehr von der Malerei in den anderen Kunstzentren wie Berlin und Dresden
unterschied.9
Das erste Gruppenporträt Leipziger Künstler zeigt also keine Künstlervereinigung, sondern
lediglich fünf Maler, die Malerei an der HGB Leipzig vertraten und keineswegs ein
freundschaftliches Verhältnis pflegten:
„Heisig und Blume waren unvereinbar, zwischen Tübke und den anderen bestand eine echte
Abneigung, und Witz konnte als Maler nicht mithalten.”10
Blume war seit erst seit 1961 Dozent an der Kunsthochschule, an der Mayer-Foreyt als Professor,
Heisig als Rektor, Tübke als Assistent und Witz, zu dieser Zeit auch Bezirksvorsitzender des
VBKD, tätig waren. Henry Schumann vertritt die Meinung, daß Blume mit dem Gruppenporträt
Leipziger Künstler ein Wunschbild schuf, das der Vorstellung des Kommissionsleiters für Fragen
der Kultur im Politbüro, Alfred Kurella, entsprach.11 Auch Wolfgang Mattheuer war seit 1956
Dozent an der HGBL, allerdings in der Abteilung angewandte Graphik. Seine Malerei, die sich aus
seiner graphischen Arbeit entwickelte, begann erst Anfang der sechziger Jahre eine
Eigenständigkeit zu entwickeln. Dies mag ein Grund dafür sein, daß Mattheuer nicht in Blumes
Bildnis integriert ist.
Denn Blumes frühes Gruppenporträt Leipziger Künstler  thematisiert die Malerei nicht nur in den
Figuren, sondern auch in den Bildgegenständen, die als Metaphern zu lesen sind. Das Modell am
linken Bildrand erscheint von den anderen Bildfiguren isoliert: Durch das Staffeleibild wird die Figur
halb verdeckt und in den Hintergrund gedrängt. Das Modell ist im Gegensatz zu den anderen
Bildfiguren nicht porträtiert, sondern in schematisierter, entpersonalisierter Form dargestellt. Das
Modell wird auf diese Weise zur Metapher für die Aktmalerei, ebenso wie das Blumen- und Obst-
stilleben sowie der Faltenwurf im Vordergrund das Naturstudium versinnbildlichen. Somit ist das
Gruppenporträt Blumes als eine repräsentative Darstellung der Leipziger Maler zu lesen, innerhalb
der auch ein Grundsatz ihrer Malerei bestimmt wird, nämlich das Naturstudium.
Im Vergleich zu diesem mit Metaphern arbeitenden und szenisch aufbereiteten Künstlerbildnis ist
das 1977 von Harry Blume gemalte Gruppenporträt. Sektionsleitung der Maler und Graphiker
9 Lothar Lang faßt diese Besonderheiten wie folgt zusammen: „Trotz expressiver Tendenzen
(Ebersbach) trat die Ambivalenz zu Literatur und Philosophie als besonderes Kennzeichen der Leipziger
Malerei hervor, womöglich auch als Fortleben der von Klinger verwirklichten Gedankenkunst.
Zeichnerische Exaktheit, plastisch-räumliche Bildorganisation, Glätte des Farbauftrags, sattes Kolorit,
Verschlüsselung des Bildgehaltes, Simultanmethode, Lakonismus wurden zu Kriterien dieser Malerei
...". In: Lothar Lang: Kunstzentren in einem kleinen Land. Kunst in der DDR, hrsg. von Eckhart Gillen und
Rainer Haarmann, Leck 1990, S. 82.
10 Henry Schumann: Leitbild Leipzig. Beiträge zur Geschichte der Malerei in Leipzig von 1945 bis Ende
der achtziger Jahre, in: Kunstdokumentation SBZ/DDR 1945 - 1990. Aufsätze, Berichte, Materialien.
Hrsg. v. Günter Feist, Eckhart Gillen, Beatrice Vierneisel Museumspädagogischer Dienst Berlin in
Zusammenarbeit mit der Stiftung Kulturfonds. Köln 1996 (im folgenden zitiert als: Kunstdokumentation
SBZ/DDR),  S. 503.
11 Diese Vermutung übernimmt auch Karin Thomas in ihrem Katalogtext, doch beide Autoren können
keine Beweise für ihre These anführen.
Vgl. Henry Schumann: Leitbild Leipzig. Beiträge zur Geschichte der Malerei in Leipzig von 1945 bis Ende
der achtziger Jahre, in: Kunstdokumentation SBZ/DDR, S. 503. Und vgl. Karin Thomas: Krise und Ich-
Findung im künstlerischen Psychogramm - Freundesbild und Selbstporträt (im folgenden zitiert als:
Krise und Ich-Findung), in: deutschlandbilder, Ausst.Kat., Köln 1997, S. 545 - 555.
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Leipzig (Abb. 11, Kat.Nr. 6) lediglich ein plakatives Standesbildnis, auf dem fünfzehn Künstler im
Porträt festgehalten sind.
Die Vielfalt der Leipziger Kunst soll eine Collage aus Arbeiten der Künstler, die eine der Bildfiguren
hält, demonstrieren. Die Figurengruppe setzt sich aus jenen Künstlern zusammen, die 1977 im
VBK der DDR im Bezirk Leipzig der Sektionsleitung angehörten. Im Gegensatz zu Blumes
früherem Künstlergruppenbildnis gibt es in der Darstellung von 1977 weder eine Rahmenhandlung,
noch eine klassische Ateliersituation. Lediglich zwei im Vordergrund angeschnittene Gemälde und
die stolz präsentierte Collage sind als Versatzstücke künstlerischer Arbeit zu deuten. Die
Positionierung der Figuren erinnert an ein Gruppenfoto, und da Blume auch auf eine
Verschlüsselung der Bildaussage durch Metaphern oder Symbole verzichtet, ist das Bild lediglich
eine Dokumentation einer beruflichen Gemeinschaft aus einer subjektiven Sicht, ähnlich der
Brigadebilder, die seit Ende der fünfziger Jahre in der DDR entstanden. Die angepaßte Malerei der
DDR diente wohl mehr der Beschwörung eines verbandsinternen Gruppenzusammenhaltes, den
es Ende der siebziger Jahre in weder in Leipzig noch in anderen DDR-Kunstzentren gab. Längst
hatten sich kleine Gruppen gebildet, die eigene, individualistische Kunstauffassungen pflegten, wie
in Karl-Marx-Stadt die Künstlergruppe „Clara Mosch“, die 1977 gegründet wurde. In Dresden hatte
bereits 1972 die Künstlergruppe „Lücke frequentor“, sich zusammensetzend aus Autodidakten, die
nicht dem VBK angehörten, mit Ausstellungen im „Untergrund“ auf sich aufmerksam gemacht. In
Leipzig wirkte außerdem schon der eigensinnige Maler Hartwig Ebersbach, der offenkundig seinen
eigenen Weg in der bildenden Kunst suchte und sich nur bedingt von der Kunstdoktrin bestimmen
ließ. Die Leipziger Künstlerszene, auch im Verband, war also keineswegs eine homogene
Gruppe, wie man aus Blumes Gruppenporträt. Sektionsleitung der Maler und Graphiker Leipzig
herauslesen könnte, sondern eine mehr denn je aufbrechende künstliche Vereinigung von
Künstlern, die unterschiedliche Ansprüche vertraten.12
1.3. Bullmann und Rink:  ... alle in einem Boot
Einen ebenso die Gruppe beschwörenden Impetus besitzt das Künstlergruppenbildnis Uwe
Bullmanns Reisegesellschaft auf der Wolga (Abb. 12, Kat.Nr. 23) von 1977.13 Bullmann stellte in
diesem Bild die Sektion der Maler und Graphiker des Bezirkes Karl-Marx-Stadt in porträthafter
Form dar. Als Reisegesellschaft sind die zehn Künstler auf einem Schiff in Szene gesetzt. Im
Hintergrund erstreckt sich eine Landschaft, in der rechten Bildhälfte sind Häuser dargestellt,
denen Musikanten und ein Zeitung lesender Mann zugeordnet sind. Womöglich sind diese Figuren
12   Siehe das Kapitel IV.1.6. „Unter sich: die Leipziger Freunde“.
13  In dem Buch „Künstler in Karl-Marx-Stadt“ ist das Bild auf 1978 datiert, obwohl das Gemälde rechts
unten mit „Uwe Bullmann 1977“ bezeichnet ist. In: Künstler in Karl-Marx-Stadt. Berlin 1981. Ohne
Seitenangabe.
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als Allegorien der Musik und der Literatur gemeint. Obwohl die Künstlergruppe dicht gedrängt ist,
sind die Gesichter, bis auf eines, genau zu identifizieren, wobei Bullmanns eigenes Porträt am
linken Bildrand angeschnitten ist. Es ist zu vermuten, daß die räumliche Enge der Figuren auf
dem Schiff den Zusammenhalt der Gruppe veranschaulichen soll. Trotz der Individualität der
Gesichtszüge gibt die Darstellung keinen tieferen Einblick in die einzelnen Künstlerpersönlich-
keiten und ihr Schaffen.14
Bullmann bevorzugte eine naiv anmutende Malweise, geradezu pittoresk muten die kleinen
Bäume, Häuser und Figuren im Hintergrund an. Entsprechend einfach ist auch die Symbolik des
Bildes. Das Boot, auf das sich die Künstler in schon nahezu grotesker Weise gezwängt haben, ist
eine Metapher für die Gleichheit der Situation, in der sich alle als Mitglieder des Gremiums
befanden. Dabei sei nicht außer acht gelassen, daß das Symbol des Bootes oder Schiffes immer
auch einen negativen Beiklang hat: Das Boot ist den Gewalten ausgesetzt und kann mitsamt der
Insassen untergehen. Auch die unnatürliche Enge auf dem Boot, die eben auch als Zwang
gedeutet werden kann, mag irritieren und bricht die Eindeutigkeit der Darstellung.
Acht Jahre später nimmt Arno Rink das Motiv des Bootes im Künstlergruppenbildnis ebenfalls auf
und macht daraus eine groteske, von Untergang und Ende berichtende Szene. Neun Künstler hat
Rink 1985 in ...alle in einem Boot  (Abb. 13, Kat.Nr. 180) porträtiert: Hartwig Ebersbach, Werner
Tübke, Annette Peuker-Krisper, Wolfgang Peuker, Bernhard Heisig, Sighard Gille, Wolfgang
Mattheuer, Dietrich Burger und Willi Sitte, also Protagonisten der anerkannten Leipziger
Kunstszene. Willi Sitte, der als Hallenser nicht dem unmittelbaren Umfeld der Leipziger Malerei
zugerechnet werden darf, stand damals noch dem VBK der DDR vor, im Bildnis teilt sich diese
Führungsrolle durch seine Position vorne am Bug mit. Sämtliche Figuren sind in ein Netz ver-
strickt, das mal wie ein Spinnennetz, mal wie eine Leiter oder Gefängnisgitter ausgeformt ist.
Die Metaphern lassen sich recht einfach lesen: Die Leiter als Symbol der Karriere und des gesell-
schaftlichen Aufstiegs, die Gitter als Zeichen für die künstlerischen Grenzen, die nicht durch-
brochen werden durften, aber auch für die geistige Enge, in welcher der Künstler in der DDR
gehalten wurde. Auch das Spinnennetz ist unschwer als Symbol für Intrigen und den Kampf um
das eigene künstlerische Überleben zu lesen. Heisig, damals wieder Rektor an der HGB, hält
einige Fäden in der Hand, was deutlich auf seine Machtposition verweist. Doch die Künstler sind
isoliert und haben außer dem Boot, in dem sie sich befinden und dem Netz-Gitter, das sie umgibt,
keinerlei Verbindung zueinander. Mattheuer umfaßt beschützend seine eigene Skulptur mit
seinem typischen Faust-Motiv und schaut mißtrauisch zur Seite. Ebersbach und Tübke stehen
wie zwei Männer vor dem Duell Rücken an Rücken. Burger ist in einer genügsamen, abwartenden
Haltung in sich selbst versunken. Das Ehepaar Peuker erscheint fast wie eine einzige Figur und
ist damit unzugänglich. Über diesem Szenario schwebt eine dunkle, in den Schnüren verstrickte
14   Rudolf Pakulla kommt bei seiner Bildinterpretation zu einem anderen Ergebnis: „Da gerät die Sektion
Maler/Grafiker als ‘Reisegesellschaft auf der Wolga’ nicht bloß zum Abbild eines funktionierenden Gre-
miums, sondern erhält individuelle Züge, die auf Temperament, Schwächen und Stärken verweisen.“ In:
Künstler in Karl-Marx-Stadt. Berlin 1981, ohne Seitenangabe.
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Gestalt, die zu stürzen scheint.15 Vom unteren Bildrand sind die Beine eines über Bord Gehenden
angeschnitten. Zwischen Schuldzuweisung, Anklage und (Selbst-) Mitleid laviert dieses
Gruppenporträt in seiner Aussage und zählt damit zu den wenigen selbstkritischen Bildnissen
einer Generation, die den  vier „Übervätern“, Tübke, Heisig, Mattheuer und Sitte folgte.
1.4. Unter sich: die Hallenser
Zwei Jahre nach Blumes erstem Gruppenporträt Leipziger Künstler malte Karl Erich Müller Im
Atelier (Abb. 14, Kat.Nr. 151), ein Gruppenbildnis der Hallenser Künstler Gerhard Geyer, Otto
Müller und Fritz Freitag, in das er sich als Figur integrierte. In einem Atelier, in dem  sich eine
Fülle von Gemälden befindet, sitzen die vier Künstler mit nachdenklichem Gesichtsausdruck und
in entspannter Haltung. Von jedem Dargestellten werden charakteristische Werke gezeigt, die
zusammen alle traditionellen Gattungen der bildenden Kunst repräsentieren: Graphik, Malerei und
Plastik. Das Spektrum der Motive reicht von der Landschaft und Stadtansicht über das Porträt bis
zum Mehrfigurenbild, so daß man annehmen kann, daß Müller damit eine repräsentative Auswahl
aus einer Vielfalt darstellen wollte. Anders als in Blumes Künstlerbildnis von 1961 sind die
Künstler nicht in einer kritischen Betrachtung begriffen. Vielmehr entsteht durch die zahlreichen
Arbeiten im Atelier der Eindruck, daß sie das von ihnen Geschaffene in selbstzufriedener Haltung
begutachten.
Alle Dargestellten waren in den sechziger Jahren anerkannte Künstler, die trotz der Kritik ihrer
Zeitgenossen zu den Protagonisten der sozialistischen Kunst der DDR gehörten. Der Bildhauer
Gerhard Geyer war von 1950 bis 1959 Vorsitzender des VBKD Halle und ist bereits mit dem
Kunstpreis der DDR und des FDGB ausgezeichnet worden. Otto Müller hatte 1963 den Kunstpreis
der Stadt Halle erhalten, der 1961 auch Fritz Freitag verliehen wurde. Karl Erich Müller gehörte zu
den bereits mehrmals Ausgezeichneten: 1954 und 1958 bekam er den Kunstpreis der Stadt Halle,
1960 den Käthe-Kollwitz-Preis der AdK, 1962 den Kunstpreis des Bezirks Halle und 1963 den
Nationalpreis.
Obwohl die Künstler miteinander eng befreundet waren, ist das Gemälde kein Freundesbildnis im
herkömmlichen Sinne. Zu viel Wert legte Müller auf die Darstellung eines repräsentativen
Umfeldes. Die Arbeiten der Künstler dominieren den Bildraum, der so eher eine collagehaft,
verschachtelten als einen harmonischen Eindruck erweckt. Das verbindende Element ist allenfalls
die Farbe, die dick und in Farbflecken auf die Leinwand aufgetragen wurde, so daß sie gegen die
Statik der Figurendarstellung wirkt.
Im Gegensatz zu dem Gruppenporträt Leipziger Künstler Blumes von 1961 hat man in Müllers
Künstlerbildnis eine künstlerische Gemeinschaft erkennen wollen:
15 Eine stürzende Figur ist in Rinks Malerei schon vorher aufgetaucht, zum Beispiel in seinem
Selbstbildnis Versuchung (Abb. 63, Kat.Nr. 179) von 1980.
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„Die schöpferische geistige Atmosphäre, die in diesem Freundeskreis webt und den Beschauer
fesselt, ist durch den Stimmungswert der Farben und die klare tektonische Gliederung des
Bildes, durch das Wesentlichmachen der Details und vor allem durch die tiefe
Charakterisierung der Künstlerfreunde selbst erlebbar gemacht.“16
Das Gemälde wurde bereits im Jahr seiner Entstehung in die Ausstellung „Unser Zeitgenosse“ in
die Berliner Nationalgalerie aufgenommen. Der Ausstellungsschwerpunkt lag auf Arbeiterdar-
stellungen, insgesamt wurde mit der Schau die in der DDR geforderte Kunst und das sozialisti-
sche Menschenbild propagiert. Ingrid Beyer bewertet das Bildnis in der Ausstellungsbesprechung
als „Höhepunkt im Schaffen des Künstlers“17 und „vielleicht seither gelungenste künstlerische
Darstellung eines Gemeinschaftserlebens in der Malerei unserer Republik.“ 18
Warum wurde Im Atelier  im Gegensatz zu dem drei Jahre früher entstandenen Gruppenporträt
Blumes von der zeitgenössischen Kritik so überaus positiv aufgenommen? Karl Erich Müller wurde
vor allem mit seinem Typusporträt Monteur von 1964 bekannt, das er ebenfalls in der Ausstellung
„Unser Zeitgenosse“ zum ersten Mal der Öffentlichkeit präsentierte und welches als positive,
typisierende Arbeiterdarstellung galt. Die starre, sich an die sowjetische Malerei anlehnende
Stilvorgabe lockerte sich allmählich, so daß expressionistische und kubistische Tendenzen
toleriert wurden. Der expressive Farbauftrag, der den Monteur und das Gemälde Im Atelier  prägte,
war kein Stolperstein mehr für Müller. Somit paßte der linientreue Müller mit seiner Malerei durch-
aus in den Rahmen des von der Staatsführung angestrebten Kunstschaffens und hatte mit seinen
in der Arbeitswelt angesiedelten Motiven großen Erfolg, der ihn zu einem Protagonisten der
Hallenser Malerei der sechziger Jahre machte.
Karl Erich Müller malte 1976, also 13 Jahre nach Im Atelier  das Bildnis Der Maler Otto Müller und
ich (Abb. 15, Kat.Nr. 152), in dem er sein und Otto Müllers Porträt in einem Restaurant- oder
Café-Interieur in Szene setzte. Im Vordergrund steht der Maler Otto Müller frontal zum Betrachter
und schaut mit ernster Miene aus dem Bild. Karl Erich Müller sitzt im Zentrum des Bildes an
einem Tisch, und um ihn herum sind andere sitzende Figuren zu erkennen. Innerhalb dieser
Menschengruppe sind aber nur der Künstler und sein Freund als Porträt ausgeführt. Die
Anordnung dieser Szene, der leere Stuhl gegenüber Karl Erich Müller, die zwei Gläser auf dem
Tisch zeigen: Otto Müller hatte vorher am Tisch mit seinem Malerfreund gesessen.
Die Positionierung der Figur Otto Müllers im Vordergrund stellt ein formales Ungleichgewicht
zwischen den beiden porträtierten Freunden her. Die unterschiedliche Gewichtung kennt man von
den Freundschaftsbildern des Barock, in denen mit der Hervorhebung von Figuren der
gesellschaftliche Rang ausgedrückt wurde. Auch in Müllers Bild geht es wie im barocken
Freundesbildnis weniger um die Darstellung geistiger Verbundenheit und künstlerischer
Gemeinschaft. Schon durch die Wahl der Szene wird die Freundschaft der beiden Maler nicht als
reine Künstlerfreundschaft bestimmt. Die Hervorhebung Otto Müllers kann dabei nicht auf die
gesellschaftliche Stellung anspielen, da Karl Erich Müller in der Kunstlandschaft der DDR eine
16  Ingrid Beyer: Das Thema erfordert eine fruchtbare Bildidee. In: Bildende Kunst, 1964, H. 12, S. 625.
17  Ebenda
18 Ebenda
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wesentlich größere Rolle spielte. Im Gegensatz zu Otto Müller hatte Karl Erich  Müller in den
sechziger Jahren mit seiner Malerei in der DDR viel Erfolg, was auch durch Auszeichnungen
dokumentiert wurde. Otto Müller gehörte der älteren Generation in Halle an - er war auch
wesentlich älter als Karl Erich Müller - und seine Malerei zeichnete sich durch eine „handwerkliche
Gediegenheit“19 aus. In dem Freundschaftsbild Der Maler Otto Müller und ich drückt Müller seine
Anerkennung für den älteren Kollegen aus. Mit der Positionierung der Figuren, Otto Müller fast als
Ganzkörperfigur im Vordergrund und Karl Erich Müller nur als Halbfigur im Hintergrund und stark
verkleinert, wollte Müller möglicherweise den Altersunterschied zwischen sich und seinem Freund
metaphorisch veranschaulichen. Otto Müller, der auch wegen seiner Vorliebe für Gräser-Motive
„Gräser-Müller“ genannt wurde, war für den jüngeren Müller sicherlich auch ein Vorbild, wurde er
doch unter den Hallenser Künstlern gerade wegen seines handwerklichen Könnens geschätzt.
1.5. Unter sich: junge Freunde und Künstlergruppen
Bereits 1957 malte Harald Metzkes zwei Künstlergruppenbildnisse in einer Malweise, die ab 1958,
nach einer kurzen Phase der Toleranz wieder heftig vom ZK kritisiert wurde.20 Möglicherweise ist
das der Grund für den geringen Bekanntheitsgrad der Bilder, die offensichtlich unter dem Eindruck
von modernen Werken Picassos und Beckmanns entstanden. Abgesehen von der modernen
Malweise gab es einen weiteren Grund für die offizielle Ablehnung der Gemälde: Dargestellt ist in
beiden Bildern eine Versammlung befreundeter Künstler, die alles andere als eine optimistische
Weltsicht zum Ausdruck bringt. In der Tischgesellschaft (Abb. 16, Kat.Nr. 142) begegnen dem
Betrachter entweder traurig schauend oder mit geschlossenen Augen ganz in sich versunken
Metzkes, zwei Frauenfiguren und die drei Künstler, mit denen Metzkes eine Ateliergemeinschaft
bildete. Wie in einen tiefen Schlaf gesunken wirken die Figuren auf der rechten Bildhälfte, die
Lebensmittel stehen nahezu unberührt auf dem Tisch, zum Feiern hat man sich hier wohl
versammelt, aber die Feier findet nicht statt. Das von Beckmann wiederentdeckte Format des
Triptychon aufgreifend vermittelt Die Freunde (Abb. 17, Kat.Nr. 143) ein ähnliches Stimmungsbild.
Wartend „auf etwas, von dem sie schon zu wissen scheinen, daß es nicht geschehen wird“21
sitzen die Bohemiens, wiederum Manfred Böttcher, Werner Stötzer, Ernst Schroeder und
Metzkes, in einem Atelier der Akademie der Künste, worauf der Blick auf das Brandenburger Tor
verweist.22 Metzkes malte mit den Bildern Die Freunde und Tischgesellschaft seine deprimierte
19 Vgl. Lothar Lang: Malerei und Graphik in der DDR (1945 - 1983). Leipzig 1983, S. 248.
20 Nach dem Ende der Stalin-Ära war eine kurze Zeit der liberalere Kulturpolitk angebrochen, die aber
mit der Kulturkonferenz der SED im Oktober 1957 ein abruptes Ende nahm. Dieses erneute
Umschwenken bekam vor allem die Ost-Berliner Akademie der Künste zu spüren, deren Vertreter
vereinzelt den Kontakt zur westlichen Künstlerszene nicht abgebrochen hatten und sich stilistisch an
westlicher Kunst orientierten.
21 Krise und Ich-Findung, S. 546.
22 Zu den beiden Seitentafel des Triptychons siehe Krise und Ich-Findung, S. 546.
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Sicht der Kunst und Künstler der DDR zum Ende der fünfziger Jahre. Inaktivität, Lähmung,
Depression und der Rückzug des Einzelnen in seine eigene private Traumwelt erkannte Metzkes
bei sich und seinen Künstlerfreunden. Ernst Schroeder verließ die DDR 1958, nachdem man ihn in
der Presse der „Zersetzung der gesellschaftlichen Funktion der bildenden Kunst“23 angeklagt
hatte. Die Konsequenz aus diesem Dilemma zog Metzkes in den folgenden Jahren mit seinem
thematischen Rückzug in das Private. Hatte er noch 1956 mit dem Abtransport der sechsarmigen
Göttin ein großformatiges, programmatisches Gemälde geschaffen, das von der Kritik durchaus
positiv bewertet wurde, obwohl es in einer modernen Formensprache umgesetzt war, war er 1959
bei der Vierten Deutschen Kunstausstellung mit keinem Bild vertreten. Der Meisterschüler
Metzkes war in Ungnade gefallen.24
Eine ganz andere Form des Freundschaftsbildes, das entfernt an die Diskussionsbilder der
fünfziger Jahre erinnert, schuf 1976 der Dresdener Peter Herrmann mit Meine Freunde (Abb. 18,
Kat.Nr. 107).25 Der Künstler zeigte Jürgen Böttcher, Peter Graf, Eberhard Göschel und sich selbst
in einer Ateliersituation. Die Figur des Malers Jürgen Böttcher nimmt von den Künstlern den
größten Raum im Bild ein. Er gestikuliert mit erhobener Hand, eine Zigarre zwischen den Fingern
haltend. Die anderen drei sind ihm zugewandt und scheinen sich auf seine Ausführungen zu
konzentrieren.26 Die Künstler sind nur als Halbfiguren gezeigt, wohingegen der Raum, Wand und
Decke, die obere Hälfte des Bildes fast gänzlich ausfüllt. Unprätentiös und karg gibt sich der
Raum und spiegelt damit die ärmliche Umgebung, das Atelier Böttchers, wider, in der die Treffen
außerhalb des Volkshochschulkurses stattfanden. Im Hintergrund sind noch einige Rahmen zu er-
kennen, zwei Deckenlampen erleuchten die Szene, deren formale Einfachheit das Geschehen
zwischen den Dargestellten in den Vordergrund rückt. Anders als bei Metzkes Gruppenbildern gibt
es in diesem Bild eine Interaktion zwischen den Figuren, wenngleich diese nur verhalten ist.
1954 hatte Herrmann bei Jürgen Böttcher mit dem Malunterricht in der Volkshochschule Dresden
begonnen. In einem Gespräch mit Henry Schumann gaben Peter Herrmann und Peter Graf
Auskunft über den durch den Malkurs entstandenen Künstler- und Freundeskreis, zu dem auch
u.a. Peter Makolies, Eberhard Göschel gehörten:
23 Zitiert nach: Bittere Früchte. Lithographien von Meisterschülern der Deutschen Akademie der Künste
zu Berlin 1955-1965, Ausst.Kat. Akademie der Künste zu Berlin. Berlin 1991, S. 15.
24 Die Akademie der Künste Berlin hatte sich bemüht, die Lehre in die Tradition der Vorkriegskunst und
der Modernen zu stellen und war dabei 1958 ins Visier des ZK geraten. Es kam zur Entlassung von
Meisterschülern, die auch Metzkes traf.
25 Peter Herrmanns Gemälde Meine Freunde, 1976, ist in der Publikation „Malerei und Grafik in der
DDR“ abgebildet, in der Lothar Lang über den Freundeskreis um Jürgen Böttcher und Ralf Penck alias
A.R. Penck schreibt. Erst spät hat man in der DDR die Malerei der Dresdener Freunde anerkannt, die in
den siebziger Jahren vom VBK beargwöhnt wurde. Penck, der 1980 die DDR verlassen hatte, fand in
Lothar Lang einen Verfechter seiner Kunst. Lang widmete Penck  1986 die Publikation „a.r. penck. Vor
dem Übergang. Frühe Arbeiten aus deutsch / deutschen Privatsammlungen“ und beschreibt ihn in
„Malerei und Grafik in der DDR“ als einen Künstler, der „als vielseitig begabter Experimentator und
Konzeptkünstler bekannt geworden ist.“ In: Lothar Lang, Malerei und Grafik in der DDR (1945 - 1983),
Leipzig 1986, S. 229 - 230.
26 Vor allem bestand zwischen Peter Graf und Peter Herrmann eine tiefe Freundschaft. Die Freunde
wohnten zeitweilig in demselben Haus in Dresden. Sie verband eine gemeinsame Weltsicht, die sich in
einer starken Verinnerlichung, einem Rückzug auf alltägliche und private Bildthemen äußerte.
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„Im Grunde war es damals kein Lehrer-Schüler-Verhältnis, sondern Freundschaft. Wir trafen
uns bei Böttchers zu Hause, und obwohl sie selber recht arm waren, bekamen wir immer Tee
und Schnitten. (...) Da haben wir Musik gehört und über Malerei gequatscht. Das waren ganz
enorm konzentrierte Abende, wo jeder etwas mitgebracht hat.“27
1961 beteiligten sich der Freundeskreis auf Einladung von Fritz Cremer an der Ausstellung
Meisterschüler und junger Künstler in der Akademie der Künste in Berlin. Die Ausstellung rief
wegen der dort sichtbaren ideologischen Grundpositionen starke Auseinandersetzungen mit dem
VBK hervor.
Seit damals wurden die Dresdener Freunde als eine Art Künstlergruppe betrachtet, obwohl sich
die Freunde nicht auf einen gemeinsamen künstlerischen Stil reduzieren ließen. Noch Ende der
siebziger Jahre wurde an der künstlerischen Arbeit  Herrmanns, Grafs und Göschels auf der
Ebene des VBK heftige Kritik geübt. In Form eines Gutachtens beurteilte man die drei Künstler,
um über die weitere Zusammenarbeit mit ihnen zu befinden:
„Der Bezirksvorstand hat sich bemüht, alle drei Künstler in die Auftragspolitik des Verbandes
einzubeziehen, um über die damit verbundenen Diskussionen und Auseinandersetzungen
Veränderungen in den Haltungen zu erreichen.“28
Die Aufnahme Peter Herrmanns in den VBK im Jahre 1973 erscheint in diesem Kontext in einem
besonderen Licht. Es scheint, als sei Herrmann vor allem deswegen als Mitglied akzeptiert
worden, um dessen Bindung an den Verband zu erreichen und somit einen Weg der
Beeinflussung  zu finden.
Als Herrmann 1976 das Freundesbildnis malte, war die Zeit, in der sich die jungen Künstler zur
Diskussion bei Jürgen Böttcher trafen, bereits Vergangenheit. Somit ist dieses Gemälde als eine
Art „melancholische Rückerinnerung“  und als Huldigung Jürgen Böttchers zu lesen, der den
Freunden durch die Besprechungen eigener Arbeiten und der Picassos, Rembrandts, Cranachs
und Giottos wichtige künstlerische Impulse gab. Das Bild gibt die private Sicht Herrmanns wieder,
der auf die Darstellung weiterer Personen, die zu dem Gesprächskreis von Böttcher gehörten,
verzichtete. Penck und Winfried Dierske fehlen ebenso wie Hartmut Bonk und Gunther Hermann.
Damit zog Herrmann eine deutliche Grenze durch die Freundesgruppe und bestimmte seine
engsten Beziehungen.
Auch A.R. Penck (alias Ralf Winkler) malte ein Freundesbildnis (Abb. 19, Kat.Nr. 161), in dem
Jürgen Böttcher als Figur erscheint. Das Bildnis fiel in eine Zeit (1964/65), in der Penck mit seiner
Malerei eigentlich schon die expressionistisch bis naiv anmutende Gegenständlichkeit verlassen
hatte, um kryptische Figurenbilder zu malen. Das Freundesbildnis zeigt neben dem ehemaligen
Mallehrer Böttcher den Liedermacher Wolf Biermann mit geflügelter Gitarre und Georg Baselitz.
Penck selbst malte sich kleiner als seine Freunde und gab sich als Attribut einen
27 Henry Schumann: Ateliergespräche. Leipzig 1976, S. 87.
28 SAdK, Berlin, VBK-Archiv, Berlin 117. „Über die Wirksamkeit der Maler und Grafiker Eberhard Göschel,
geb. 1943, Peter Herrmann, geb. 1937 und Peter Graf, geb. 1937“. VBK der DDR, Bezirksvorstand Dres-
den. 26.2.1979, S. 2.
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Rechenschieber, der wohl auf seine Selbsteinschätzung als Lernender hinweist.29 An der Hand von
Baselitz, der die DDR bereits 1957 verlassen hatte, stellte sich Penck dar: ein Hinweis für die
Bewunderung, die Penck seinem Freund entgegenbrachte und ein Hinweis auf die Rolle von
Baselitz als Vorbild.30 So nebeneinander stehend wirken die Freunde wie eine Straßenbande, die
sich provokativ in den Weg stellt. Keine romantisch und verschwörerisch anmutende
Diskussionsrunde in einem Freundeszirkel wollte Penck zeigen, sondern vier kämpferische
Individuen, von denen sich jeder auf seine Weise der Realität in der DDR entgegen stellte. Penck
stellte mit der Bildnisgruppe keinen festen Freundeskreis dar, sondern seine persönlichen
Vorbilder, denen er freundschaftlich verbunden war.  Baselitz war bereits 1957 in den Westen
gegangen, wo  er allerdings mit seiner Malerei ebenfalls aneckte. 1963 wurden seine Gemälde Die
große Nacht im Eimer und Der nackte Mensch von der Staatsanwaltschaft konfisziert. Der
Krummstab, den Baselitz in der Hand hält, ist als Wanderstab, als Metapher für die Übersiedlung,
aber auch für einen künstlerischen Fortschritt  zu lesen. Die Freunde stehen vor einem
nächtlichen Sternenhimmel, der wohl die Grundstimmung in der DDR versinnbildlichen soll, wie sie
die Freunde Pencks empfunden haben könnten: Dunkelheit und Nacht sind alte Symbole für
Unwissenheit und Dummheit, die Sterne dagegen symbolisieren das ferne Licht, die ferne
Hoffnung auf mehr Wissen und Einsicht.31
Im gleichen Jahr wie Penck fertigte Hartwig Ebersbach ein Selbstbildnis mit Freunden (Abb. 20,
Kat.Nr. 36) an, das auf der VII. Leipziger Bezirkskunstausstellung gezeigt wurde und dort für
großen Wirbel sorgte. Karin Thomas benennt in ihrem Katalogtext zur Ausstellung
„deutschlandbilder“ die Personen, die als Freunde Ebersbachs dargestellt sind und deren Identität
lange Zeit nicht bekannt war.32 Die männliche Person am linken Bildrand ist der in Rosenheim
lebende Maler Rainer Dillen, und die Frau am rechten Bildrand ist Ebersbachs Schwester Sigrid
Ebersbach. Die Frau des Künstlers, Monika Ebersbach, ist im Hintergrund dargestellt. Ebersbach
selbst hat sich als nackte Figur im Zentrum des Bildes positioniert, was nicht dem in der DDR
entworfenen Menschenbild entsprach.33 Die Identität der Freunde dürfte zur Zeit der Ausstellung
nicht bekannt gewesen sein, und somit war die darin liegende Auseinandersetzung des Künstlers
mit dem geteilten Deutschland und der Mauer nicht offensichtlich. Zwei der Dargestellten, die
Schwester und der Malerfreund, lebten in der BRD. Und so sind die Heftigkeit der Malweise, die
Blöße des Malers und die Verschachtelung der Figuren Ausdruck eines Leidens, nämlich der
Trennung.34
29 Der Rechenschieber könnte auch eine Metapher für die Kybernetik sein, mit der sich Penck seit 1964
beschäftigte.
30 Mehr über die zentrale Rolle Baselitz’ im Schaffen Pencks und einen wichtigen Atelierbesuch Pencks
im Westen vor dem Bau der Mauer usw. ist nachzulesen in: Krise und Ich-Findung, S. 550.
31 Auch Georg Baselitz benutzte das Symbol der Nacht als Zeichen für Dummheit und Unwissenheit in
seinem Gemälde Die große Nacht im Eimer. Vor einem dunklen Hintergrund, der Nacht,  ist in einer ex-
pressiven Farbigkeit eine männliche Figur dargestellt, die onaniert.
32 Vgl. Krise und Ich-Findung, S. 548.
33 Vgl. Henry Schumann: Leitbild Leipzig, Beiträge zur Geschichte der Malerei in Leipzig von 1945 bis
Ende der achtziger Jahre. In: Kunstdokumentation SBZ/DDR, S. 518.
34 Vgl. Krise und Ich-Findung, S. 548.
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Das Bildthema war also für den Besucher der 7. Bezirkskunstausstellung nicht ohne intime
Kenntnisse zu ermitteln. Hätte das Ausstellungsgremium von der Identität der Figuren gewußt,
hätte dies wohl dazu geführt, daß das Bild erst gar nicht in die Ausstellung aufgenommen worden
wäre. Doch auch so reichte Ebersbachs sehr intime Schilderung seiner Gefühle, die in dem
Gemälde zum Ausdruck kommen, um in die Kritik zu geraten. Günter Meißner schrieb in einem
Artikel zu dem ebenfalls ausgestellten Bild Bernhard Heisigs Pariser Commune :
„Problematisch ist jedoch das Werk seines begabten Schülers Ebersbach, dessen
‘Selbstbildnis mit Freunden’ mit letztmöglich bestürzender Ehrlichkeit einen chaotischen
Seelenzustand enthüllt. Ausdrucksstark ist dieses Bild, doch morbide das Ethos, das unserer
Zeit und unserem allgemeinen Lebensgefühl fremd ist.“35
Das Gemälde war als linker Teil eines Triptychons geplant, dessen Haupttafel ein Brennender
Mann I (Abb. 21, Kat.Nr. 37),36 ebenfalls ein Selbstbildnis, bilden sollte. Auf dieser Tafel stellte
sich Ebersbach als einen aus dem Bauch heraus brennenden Mann dar. Das Gemälde hat einen
Traum Ebersbachs zur Grundlage, in dem er sich in Flammen stehend in der Leipziger
Hochschule sah. Dieses Gemälde ist noch erhalten, wohingegen das als linker Teil geplante
Selbstbildnis mit Freunden  nach eigener Aussage vom Künstler verbrannt wurde. Ebersbach
entschloß sich zur Verbrennung, nachdem man ihm wegen seiner Darstellung im Selbstbildnis
mit Freunden und im Brennender Mann I zugesetzt hatte. Er wurde von dem Abteilungsleiter für
Kultur im Rat des Bezirkes Leipzig Werner Wolf verhört, und ihm wurde mit Haft gedroht.37
Ebersbach notierte später zu dem Gemälde und seinen Folgen:
„Mein erster Auftritt als Freischaffender. Ein viel diskutiertes Bild, das mir sehr viel Ärger ge-
bracht hat. Für mich war diese Arbeit der Niederschlag meines beginnenden Bewußtwer-
dungsvorganges, der Beginn der Arbeit an meinem Selbst, hier zunächst Selbstbefragung,
Selbstbesinnung. Es entstand ausgerechnet, aber nicht deswegen, in einer Zeit, in der das
Individuum Künstler in seiner Gesellschaft neu diskutiert wurde und dieses Bild den damaligen
Auffassungen zuwiderlief, zumindest fremd war, und als ethisch morbid abgehandelt wurde.
Eigenwillig, wie ich nun mal bin, habe ich weitergemacht.“38
Die Freundesbildnisse von  Penck und Ebersbach markieren den Beginn einer neuen Phase in der
Kunst der DDR, die sich in den siebziger Jahren mit der nächsten Künstlergeneration fortsetzte
und zu einer neuen Standortbestimmung und Selbstreflexion der Künstler führte.  Dieses neue
Bewußtsein bedeutete vor allem eine Neubestimmung der eigenen Rolle als Künstler.  Bis zu
Ebersbach und Penck war die Selbstbefragung im Selbstbildnis und in anderen Genres im
35 Günter Meißner: Ein Bild der Commune, in: Leipziger Volkszeitung, 30.10.1965.
36 Der rechte Teil des Triptychons  Adam und Eva ist, wie der linke Teil, vom Künstler zerstört worden.
37 Im Gespräch mit Hartwig Ebersbach sagte der Künstler, man habe ihm auch wegen des roten Vogels
im Brennender Mann I  zugesetzt. Die Kommission habe in dem Tier eine Metapher für die negative Dar-
stellung des Sozialismus lesen. Die Beteuerungen Ebersbachs, daß es sich nicht um ein Symbol für
den Sozialismus handele, sondern auf einen Traum zurückgehe, beschwichtigten die Kontrolleure
nicht. Trotzdem vernichtete der Künstler das Gemälde nicht, heute befindet sich das Bild im Museum
moderner Kunst, Stiftung Ludwig, Wien. Davon berichtete Hartwig Ebersbach in dem nicht
aufgezeichneten Teil des Interviews mit der Autorin am 28.01.94.
38 Hartwig Ebersbach. Malerei. Ausstellungskatalog Staatliches Lindenau Museum Altenburg 1982, S.
22.
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Rahmen des vorgegebenen Rollenklischees geblieben. Im Verbund mit den Arbeitern und als
Künstlerkollektiv,  im Angesicht der Kriegsgreuel und beim Entwurf einer neuen Gesellschaft: Die
meisten Künstler fügten sich den an sie gestellten inhaltlichen und formalen Anforderungen oder
hatten bis zum Bau der Mauer die SBZ/DDR verlassen.
Die künstlerische Selbstbefragung fand hauptsächlich im privaten Einzelbildnis statt. Kritische
Selbstbeäugungen im Spiegel, an denen man das Handwerk übte und ein gegenständlicher
Realismus, in den man sich unverfänglich zurückziehen konnte, überwogen.
Ebersbachs und Pencks Freundesbildnisse gingen über die Masse der konformen Selbstbe-
spiegelungen hinaus und brachen mit der Forderung, der Künstler habe im Auftrag der soziali-
stischen Gesellschaft zu arbeiten, Identifikationsfiguren zu schaffen und anschauliche und leicht
erfaßbare Metaphern zu verwenden. Ebersbach verweigerte sich dem propagierten Künstlerbild,
indem er sich als an der DDR Leidenden darstellte, während Penck sich kämpferisch an der Seite
seiner von der DDR schikanierten Freunde zeigte. In beiden Fällen benutzten die Künstler zudem
ein bildsprachliches Repertoire, das der subjektiven Sicht entsprechend in hohem Maße
verschlüsselt war.
1.6. Unter sich: die Leipziger Freunde
Harry Blumes Gruppenporträt Leipziger Künstler aus dem Jahr 1961 hatte innerhalb der DDR kein
entsprechendes Folgewerk gehabt. Blume selbst hatte in seinem späteren Künstlergruppenporträt
eine andere, der  Photographie verwandte Komposition gewählt, und in folgenden
Künstlergruppenbildnisse wie Herrmanns Die Freunde oder Müllers Im Atelier waren
Gesprächsszenen dargestellt. Mit  Erich Kissings Leipziger am Meer (Abb. 22, Kat.Nr. 114), das
1975 begonnen und 1979 fertiggestellt war, entstand erstmals ein Bildnis, das sich deutlich auf
Blumes frühes Gruppenporträt Leipziger Künstler  bezog. Dargestellt ist der Künstlerkreis, der
sich 1975 in Leipzig aufhielt und auch teilweise miteinander arbeitete: Lutz Dammbeck, Peter
Pfefferkorn, Günter Glombitza, Gregor-Torsten Schade, Wolfram Ebersbach, Erich Kissing selbst
und Jürgen Mesik (v. l. n. r.). Sie alle, die in der Nachfolge der älteren Generation um Heisig
standen, die ja bereits lehrte, waren bemüht, ihre eigene künstlerische Identität zu finden und sich
von dem ausgetretenen Pfad des sozialistischen Realismus zu befreien. Die Malerei Globitzas
zum Beispiel ließ sich nicht mehr ohne Probleme unter den Begriff des sozialistischen Realismus
stellen39, die symbolistischen, veristischen und expressionistischen Tendenzen der Leipziger
39 In der Diskussion um den Begriff der Leipziger Schule vertrat man auf Seiten der SED die Meinung,
daß einige Protagonisten der Leipziger Szene nicht mehr im Sinne des sozialistischen Realismus
arbeiteten: „Es gibt Erscheinungen, daß der ideologische Angriff des Gegners bei einzelnen Wirkung
zeigt. (...) Insgesamt, das betrifft nicht nur die Jungen, sind unsere Künstler und Kunstwissenschaftler
zu wenig vorbereitet auf die konkreten Methoden des ideologischen Klassenkampfes und auf die
neuerdings selektiven Methoden der Einflußnahme (verstärkte Atelierbesuche von Journalisten und
anderen Emissären, Versuche, die Leistungen einzelner Künstler, z.B. Tübke, Mattheuer, Glombitza,
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Malerei hatten sich deutlich verstärkt und wurden öffentlich angegriffen. Nach und nach bildeten
sich, stark vereinfacht dargestellt, zwei Lager heraus: Das eine bildeten diejenigen Künstler, die
an der HGB die Position der Lehrenden innehatten und mit der 6. dokumenta in Kassel und später
in der Ausstellung „Zeitvergleich. Malerei und Graphik aus der DDR“ auch außerhalb der DDR
bekannt wurden. Dazu gehörten im engen Kreis Tübke, Heisig, Mattheuer, Stelzmann, Hartwig
Ebersbach, Gille und Libuda. Der anderen Fraktion gehörten die Künstler an, die sich nach mehr
Autonomie sehnten und bewußt zu den Hochschullehrern auf Distanz gingen, ohne sich dem VBK
oder der gegenständlichen Darstellung ganz zu verweigern. Aus diesem Lager ging 1984 zum
Beispiel der „1. Leipziger Herbstsalon“ hervor, wie auch die Gruppe „Clara Mosch“: 1979, zum
Zeitpunkt der Fertigstellung von Leipziger am Meer, ist Schade nach der Beendigung seines
Studiums an der HGB bereits in Karl-Marx-Stadt und hat dort zusammen mit drei weiteren
Künstlern „Clara Mosch“ ins Leben gerufen. Lutz Dammbeck hat sich, nach dem Studium an der
HBG, dem Experimental- und Animationsfilm zugewandt.
Leipziger am Meer zeigt also einen Künstlerkreis, der den großen Erfolg noch nicht erlebt hatte,
zum Teil im eigenen Land noch wenig bekannt war und sich von der Riege der an der HGB
Lehrenden  abgesondert hatte. Vor diesem Hintergrund erscheint das Gemälde fast wie eine
Persiflage des Gruppenporträts Leipziger Künstler, sind doch einige, die Komposition tragende
Gestaltungsmerkmale dieses Bildes von Kissing übernommen worden: der gemeinsame
Blickpunkt, der in beiden Fällen der virtuelle Betrachter ist, die Statik des Bildaufbaus, die
Bewegungslosigkeit der Figuren und die anonyme Frauengestalt, die bei Kissing allerdings zum
Bildschwerpunkt avanciert. Sie ist eine Meerjungfrau40, ideal in ihrer Anmut und Proportion, und
sitzt selbstbewußt inmitten der Künstler, die sich im Kreis um sie herum angeordnet haben.
Damit gibt Kissing eine ganz andere Ansicht von der Weiblichkeit und dem Wesen eines Modells:
Fremdartig schön beherrscht sie als Muse die Szene und damit die Kunst, im direkten Vergleich
wirkt das Modell in Blumes Gruppenporträt Leipziger Künstler wie eine Puppe, wie etwas dinghaft
Nebensächliches.
Die Künstler sitzen oder stehen in lockerer Runde, sie vereint der Kreis genauso wie ihre Ba-
debekleidung und der gemeinsame Fokus. Körperhaltung und Gesichter sind dagegen sehr in-
dividuell: Sie sind als autonome Persönlichkeiten dargestellt. Viel könnte man in die Örtlichkeit
hineindeuten: Das Meer als Gegensatz zum engen Atelier Blumes drückt aber vor allem eine
Sehnsucht aus, die Sehnsucht nach mehr Weite und Freiraum in künstlerischer, aber sicher auch
in gesellschaftlicher Hinsicht. Der Wunsch zu reisen und auch im übertragenen Sinne, zu neuen
Horizonten aufzubrechen, ist spürbar.
H.P. Müller u.a. als Realismusformen zu deklarieren, die nicht mehr auf dem Boden des sozialistischen
Realismus stehen.“ In: SSTA, SED-BL Lpz IV C-2/9/02/693: Zur Situation unter den jungen bildenden
Künstlern (Vertraulich! - nur zur persönlichen Information), undat., wenig nach 1973, S.7 f, zitiert nach:
Kunstdokumentation SBZ/DDR, S. 530.
40 Interessanterweise ist die Nixe mit einer Seerose bekrönt, die ja nur in Süßwasserseen vorkommt.
Das wirft die Frage auf, ob dies z.B. aus der Unachtsamkeit des Künstlers geboren ist oder  darin eine
Anspielung auf die abgeschlossene Situation des Landes steckt, in dem sich die Künstler nur
innerhalb der  Grenzen bewegen konnten. Die Jugend, Kraft und Jungfräulichkeit der Nixe mag sich
wohl auf die Kunst der dargestellten Freunde beziehen.
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2. Von der Idylle zum Konflikt: im Kreise der Familie
Bereits im 16. Jahrhundert gab es erste Selbstdarstellungen von Künstlern innerhalb ihrer Familie.
Der in den Niederlanden erstmalig vorkommende Bildnistyp entsprach zunächst dem Wunsch
nach Repräsentation. Die wenigsten Maler zeigten sich dabei in Ausübung ihres Berufes, sondern
posierten mit ihrer Familie  vornehm gekleidet in repräsentativem Ambiente. In den Gemälden des
Barock sind die Maler meist selbst durch ihre Stellung innerhalb der Gruppe als Oberhaupt der
Familie gekennzeichnet. Auf diese Art demonstrierte der Künstler gleichzeitig seinen Status
innerhalb der Familie und in der Gesellschaft, zeigte seinen Wohlstand und die Ordnung seines
bürgerlichen Lebens.
Erst seit Mitte des 18. Jahrhundert verloren die Künstlerdarstellungen im Kreise der Familie die
kompositionelle Statik. In der neuen Form der Darstellung kommen die Beziehungen der
Familienmitglieder untereinander zum Ausdruck und spielen die Gefühle füreinander eine Rolle.
Doch was bedeuten die Selbstbildnisse im Familienkreis für das Selbstverständnis der DDR-
Künstler? Zunächst einmal stellten die Künstler sich im Kreise der Familie selten als Maler oder in
einer Ateliersituation dar41, sondern vor allem in ihrer Rolle als Familienmitglied, also als
Privatperson. Die Künstler bestimmten Ihre Position innerhalb der kleinen Gruppe der Familie.
Ähnlich wie Freundschaftsbilder, die eine intime Beziehung zwischen Menschen darstellen, sind
auch Familienbildnisse selten für die breite Öffentlichkeit gedacht. Sie entspringen für gewöhnlich
keinem Auftrag  außer der eigenen Motivation, ein Bild von der eigenen Familie zu fertigen. Da die
Familienbildnisse  in der DDR traditionell und unspektakulär ausfielen, standen sie nie im Zentrum
des Kunstkritik. Im Verhältnis zu den Brigade- und Arbeiterbildnissen, auf welche die
Kulturpolitiker und Kunstkritiker ihr besonderes Augenmerk gerichtet hatten, war das Interesse an
der Darstellung  familiärer Gemeinschaft gering. Sicherlich liegt die Ursache für diese beschränkte
Aufmerksamkeit im sozialistischen Gesellschaftsideal begründet, in dem die Familie im
Gegensatz zur Produktionsgemeinschaft eine untergeordnete Rolle spielt.
1967, zur VI. Deutschen Kunstausstellung, meinte man eine Häufung von familiären Sujets
feststellen zu können. Das Thema wurde bei einem internen Kunstgespräch zur Sprache
gebracht. Der Maler und Graphiker sowie stellvertretende Vorsitzender des Bezirksverbandes
Dresden, Haselhuhn, bemerkte:
„Sicher sind Gruppenbilder da, aber es ist die Tendenz da, sich etwas in die familiäre Sphäre
zurückzuziehen. Es sind viele familiäre Bilder entstanden. Ich weiß nicht, woran das liegt.“42
Der Abteilungsleiters der Rafena-Werke in Radeberg, Herr Köhler, bot eine Erklärung an:
„Meiner Meinung nach ist doch die Familie in diesem Zusammenhang in der Kunstausstellung
ein wichtiger Teil, denn in letzter Konsequenz müssen wir davon ausgehen, daß unsere
Werktätigen Erfolge haben müssen und auch das Gefühl bekommen müssen, daß sie etwas
erreicht haben. Das kann aber nicht nur auf rein betrieblicher Basis geschehen. Zum richtigen
41 Eine Ausnahme bildet Rolf Händlers Familienbildnis (Kat.Nr. 91) von 1986, in dem allerdings die
Darstellung als Maler nicht dominiert, sondern sich der Gruppe unterordnet.
42 SAdK, Berlin, VBK-Archiv, Berlin 90, Ausstellungsabteilung: Kunstgespräch anläßlich der VI.
Kunstausstellung Dresden 1967, 17.10.67.
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Ausgleich des betrieblichen Geschehens gehört auch ein gewisses Erfolgserlebnis in der
Freizeit, und zur Freizeit gehört logischer Weise auch die Familie. Also kann man doch
feststellen, die Darstellung der Familie ist mehr oder weniger notwendig, wenn man das
gesamte Leben unserer Werktätigen in irgendeiner Form, sei es auf künstlerischem oder
anderem Gebiet, darstellen will. Meines Erachtens ist das Einbringen von Familienbildern doch
an und für sich dadurch erklärlich.“43
Doch das Familienbild avancierte nie zu einem wichtigen Bildtypus in der DDR, weder aufgrund
eines staatlichen Einflusses, noch aus dem Interesse der Künstler heraus. Es wurde von der Kritik
akzeptiert und ausgestellt, im Falle von Metzkes Familienbild (Abb. 23, Kat.Nr. 145) sogar als
rühmendes Beispiel einer sozialistischen Idylle gedeutet, doch waren die Künstler meist mit ihren
Familiendarstellungen dem rein Persönlichen und einer traditionellen Darstellungsart verpflichtet.
2.1. Die private Idylle als Rückzugsgebiet
Eines der frühesten Bildnisse der DDR, das ein Künstler von sich und seiner Familie geschaffen
hat44, ist das 1957/58 entstandene Gemälde Weihnachtsabend bei Eberts (Abb. 24, Kat.Nr. 45),
das eine idyllische Feier im Familienkreis zeigt. Albert Ebert malte vornehmlich häusliche Idyllen,
Bilder von familiärer Harmonie und Nähe in seiner für ihn typischen, naiven Malweise. In dem
Bildnis Familie Ebert (Abb. 25, Kat.Nr. 46) sitzt der Künstler, Frau, Sohn und Tochter stehen
direkt neben ihm, vor ihm sitzt auf dem Tisch eine Katze. Die Figuren sind so nah aneinander
gerückt, daß sie sich überschneiden. Freundliche, aber sonst emotionslose Gesichter sind dem
Betrachter zugewandt.45 Die Figur des Malers dominiert das Bild durch Größe und kontrastierende
Farbigkeit. Die Position der Ehefrau Eberts in der Spitze der Figurenpyramide war in ihrer
einflußreiche Position in der Familie begründet. In einer Publikation von Gerhard Wolf heißt es:
„Er hätte doch die Figuren auch nebeneinanderstellen können, sie haben sich ja kaum ihren
Platz von selbst gesucht. Nein, nein, ruft er, da hatte die Mama viel zuviel Einfluß vom
Wirtschaftlichen her, nicht, daß sie im Hintergrund steht, aber doch der Beschützer ist für
 alles ...“.46
43 Ebenda
44 Ausgangspunkt sind die zur Verfügung stehenden Publikationen und Archive der Museen. Darüber
hinaus gibt es natürlich noch Stücke in Privatsammlungen und Arbeiten, die im Besitz des Künstlers
und seiner Familie geblieben sind, die in dieser Arbeit nur zum Teil erfaßt werden konnten.
45 Lise und Oto Bilhalji-Merin beschreiben das Gemälde: „Hoch oben die Frau mit dem zaghaften
Versuch eines Lächelns, links unter ihr der Maler selbst in strenger Würde und mit großen dunklen
Augen, sehr ähnlich den runden Augen der Katze, die unter ihm in geschöpflicher Schwere auf der
Häkeldecke des Tisches ruht. Als Gegenstück zu Maler und Katze stehen Sohn und Tochter in heller
Kleidung. Alle fünf Gesichter, in strenger Frontalität gemalt, schauen in rührend-hypnotischen
Gleichklang auf uns.“ Lise u. Oto Bihalji-Merin: Henri Rousseau. Dresden 1971. S. 96/97. Zitiert nach:
Gerhard Wolf: Albert Ebert. Wie ein Leben gemalt wird. Beschrieben und von ihm selbst erzählt. Berlin
1974 (Im folgenden zitiert als: Wolf 1974), S. 69.
46 Wolf 1974, S. 70.
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Auch das wesentlich später, 1973 geschaffene Familienbild von Harald Metzkes entspricht in
seiner Statik und Handlungslosigkeit eher dem repräsentativen Familienbildnis. Metzkes zeigte
sich inmitten seiner Familie in häuslichem Ambiente. Alle Figuren sitzen, sind dem Betrachter
zugewandt. Die Komposition des Bildes beschränkt sich auf das Wesentliche: Die Gruppe bildet
einen Block, der fast den gesamten Bildraum ausfüllt. Darüber hinaus gibt es nur wenige
Accessoires, die den Blick von der Personengruppe ablenken könnten: Eine Teekanne und zwei
Tassen stehen auf einem Tisch, der in leichter Aufsicht gemalt ist und den Einstieg in das Bild
bietet, indem er den Blick des Betrachters vom Vordergrund in den Mittelgrund und auf die sich
darin fast vertikal entwickelnde Gruppe leitet.
Der Maler präsentierte sich als Privatmensch, doch bot er keinen Einblick in die Intimsphäre. Der
offizielle Eindruck, den das Bild macht, entsteht durch die Steifheit der Personen, die wie zum
Foto oder zum Porträt positioniert wirken. Metzkes malte seine Familie als ein festes Gefüge,
ohne den Figuren ihre Individualität zu nehmen. Die Betonung der Darstellung liegt aber sicherlich
auf der Einheit der Gruppe, auf der Zusammengehörigkeit der Personen. Nicht der Augenblick ist
Thema der Darstellung, sondern die Zeitlosigkeit und Dauer, die das Verhältnis innerhalb der
Familie auszumachen scheint.
Obwohl das Bildnis wie ein klassisches Repräsentationsbildnis aufgebaut ist, ging es Metzkes
nicht um die Darstellung eines Status. Der Maler hat seine Familie als eine Zelle
gesellschaftlichen Lebens dargestellt, die Sicherheit und Harmonie garantiert. Die Bildaussage,
also die positive Auffassung der Familie, entsprach allerdings wohl mehr zufällig dem von der Kritik
geforderten Menschenbild in der Gesellschaft der DDR:
„Damit überzeugen die fünf Familienmitglieder als unsere Zeitgenossen, als tatkräftige, aktive
Menschen, die in der sozialistischen Gesellschaft nicht nur ihren Platz gefunden haben,
sondern sie zugleich auch repräsentieren.“47
Es ist unwahrscheinlich, daß Harald Metzkes mit seinem Familienbild das Ideal der
sozialistischen Familie bedienen wollte. Schließlich läßt seine Konzentration auf das Häusliche,
auf private Themen, vor allen Dingen in den siebziger Jahren, nicht den Schluß zu, daß
ausgerechnet das Familienbild einen appellativen Charakter haben sollte. Nichts in dem Bild
deutet auf eine Glorifizierung der sozialistischen Gesellschaft hin. Kein Attribut, auch nicht der
Titel des Bildes, deutet auf eine Bezug zum Sozialismus hin. Daß die Kritik das Bild aber in
dieser Weise umdeutete, entsprach durchaus der üblichen Praxis. Die gleiche eingeschränkte
Betrachtungsweise, die dazu führte, daß Bilder mit einer depressiven, negativen Stimmung von
vornherein abgelehnt wurden, bzw. als subjektive Weltsicht, die in keinerlei Zusammenhang mit
dem Realen Sozialismus stehen kann, abgetan wurden, führte auch zu einem Vereinnahmen
unpolitischer Bilder wie das Metzkes.
Metzkes wird von Martin Damus als gänzlich unpolitischer Künstler eingestuft. Er sieht ihn in der
Reihe von Malern, die „eine hohe malerische Kultur pflegten, keine Rücksichten auf erwünschte
47 Helmut Netzker: Appell an den Betrachter. In: Berliner Zeitung, Nr. 47, 24.02.1976, S. 6.
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Themen nahmen, inhaltlich aber auch nicht aneckten ...“.48 In ihrer Untersuchung der Bilder
Metzkes stellt auch Carola Halbrehder die unpolitische Haltung Metzkes innerhalb seiner Kunst
heraus. Halbrehder bewertet auch das Familienbild als rein privates Bild ohne explizit
gesellschaftskritische Eigenschaften:
„Wenn auch einige Kritiker z.B. in dem ‘Familienbild’ ein positives Bild im Sinn des
Sozialismus sahen, entsprach diese Sichtweise jedoch nach wie vor nicht den Intentionen des
Künstlers.“49
Ein weiters Beispiel für eine repräsentative Darstellung ist Uwe Bullmanns Gemälde Familie (Abb.
26, Kat.Nr. 24), das 1977 entstanden ist. Der Künstler aus Karl-Marx-Stadt gibt von seiner
eigenen Familie ein Bild der Harmonie. Die Ausgewogenheit der Komposition, die harmonischen,
miteinander verwandten Farben, die Weichheit der Formen unterstützt die Wohnzimmer-Idylle. Der
Künstler, seine Frau und der Sohn bilden einen Halbkreis, der aber nicht zum Betrachter hin offen
ist, sondern zur linken Bildseite und somit den Eindruck einer geschlossenen Gruppe vermittelt.
Wie schon bei Metzkes und Stelzmanns Familienbildnissen sind auch die Figuren Bullmanns
frontal ausgerichtet und bewegungslos und posieren also, statt sich einer alltäglichen Betätigung
zu widmen. Bullmann beschreibt mit diesem Gemälde seine Familie als Ideal, als überaus
harmonisches Gebilde in der privaten Idylle.
Der Maler Rolf Händler, der zu der „Berliner Schule“ gezählt wird, siedelt seine Bildthemen in der
Hauptsache im Häuslichen und Privaten an. Ähnlich wie Harald Metzkes mißt er dem Intimen und
Persönlichen hohen Wert zu, er vermittelter seine Vorstellung von Realismus in häuslichen
Szenen. Händler ist ein Künstler, der immer wieder sich selbst und sein Atelier zum Bildthema
gemacht hat. Im Gegensatz zu den meisten in der DDR entstandenen Künstlerfamilienbildnissen
ist Händlers Familienbildnis von 1986 die Beschreibung einer Ateliersituation. Der Maler stellt sich
selbst mit Palette und Pinseln dar, überschnitten von einem Keilrahmen. Die Frau und das Kind
des Künstlers sind als Halbfiguren gegeben, zudem ist noch eine Katze in das Figurenbild
aufgenommen. Das Gemälde wird bestimmt von erdigen, dunklen, warmen Farbtönen, die zu
Händlers Palette gehören. Ebenso wie sich der Keilrahmen nur als Schräge andeutet, sind die
Figuren konturlos und wenig plastisch modelliert.
Die Reduktion der Körperlichkeit, die diese „Unschärfe“ mit sich führt, läßt das Bild wie ein
Traumbild erscheinen, ein Eindruck, der sich bei vielen Arbeiten Händlers aufdrängt. Die geringe
Körperhaftigkeit ist ein Mittel Händlers, das Dargestellte vom Momenthaften und der Fixierung auf
den Raum zu befreien. Händlers Gemälde von 1986 zeigt den Künstler und seine
Hausgemeinschaft als geschlossene, harmonische Gruppe, was im Bild durch die Komposition,
die Anordnung der Figuren in einem Halbkreis, zum Ausdruck kommt. Allein die Schräge des
Keilrahmens und die proportionale Übergröße der Figur Händlers durchbrechen die Symmetrie,
48 Martin Damus: Malerei der DDR. Funktionen der bildenden Kunst im Realen Sozialismus. Reinbeck
bei Hamburg 1991 (im folgenden zitiert als: Damus: Malerei der DDR), S. 285.
49 Corinna Halbrehder: Die Malerei der Allgemeinen Deutschen Kunstausstellung, Kunstausstellung
der DDR 1 - VIII, Europäische Hochschulschriften, Reihe 28, Kunstgeschichte, Bd. 224, Frankfurt am
Main 1995, S. 205.
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allerdings in geringem Maße. So ist zwar die Figur des Künstlers hervorgehoben, aber die
familiäre Einheit wird nicht zerstört.
So ist auch bei den meisten der Familienbildnisse keine Neuerung im Vergleich zur malerischen
Tradition dieses Motivs zu erkennen. Die Mehrzahl der Familienbildnisse der DDR sind auf
Repräsentation hin angelegt und verharren in einer idyllischen Bewegungslosigkeit.
2.2. Der Künstler und das Kind: Propaganda für die Zukunft
Was ist besser als Sinnbild für eine schöne Zukunft geeignet als ein Kind? In der Phase der
Konsolidierung der DDR und dem Beginn einer organisierten Kulturpolitik entstanden von der Hand
Conrad Felixmüllers und Magnus Zellers zwei wichtige Selbstbildnisse, die mit aller Kraft ein
positives Zukunftsbild zeichnen. Felixmüllers Selbstbildnis mit Sibylle (Abb. 27, Kat.Nr. 54) von
1949/50 ist im häuslichen Ambiente angesiedelt und zeigt den Maler mit seiner Tochter. Er tritt
nicht als Maler auf, sondern als beschützendes Familienoberhaupt. Die Darstellung des
Mädchens entspricht einem Idealporträt, sie verkörpert Naivität und Jugend. Felixmüller hatte
schon zuvor in Paar- und Familienbildnissen Bezüge zur Zeitgeschichte hergestellt. Seine Selbst-
porträts beschränkten sich in den seltensten Fällen auf die reine Beschreibung einer psychischen
Situation oder menschlichen Beziehung.50 Felixmüller, der im Nationalsozialismus zu den
entarteten Künstler gezählt wurde, war voller Hoffnung, als sich auf dem Gebiet der SBZ ein
sozialistischer Staat, die DDR, gründete. Obwohl er überzeugter Sozialist war, mischte er sich
nicht in die Grundsatzdebatten über die Wesensart einer sozialistischen Kunst ein, sondern ging
seinen eigenen Weg, der inhaltlich durchaus dem sozialistischen Ideal entsprach, aber in den
Anfangsjahren davon formal abwich. Mit dem Selbstbildnis mit Sibylle brachte er seine Hoffnung
auf eine bessere Zukunft in der DDR unmißverständlich zum Ausdruck.51
Magnus Zellers Selbstbildnis mit Sohn (Abb. 28, Kat.Nr. 227) von 1952 ähnelt dem Bildnis
Selbstbildnis mit Sibylle auf frappierende Weise: Auch hier tritt der Maler als Beschützer auf und
das Kind als Idealfigur. Allerdings malte Zeller sich als tätiger Maler, vor einer Staffelei, mit den
üblichen Malerattributen wie Pinsel, Palette und Malerkittel. Er wählte die Form des
Halbfigurenporträts, sein Körper ist in Dreiviertelansicht dargestellt. Der Kopf ist dem Betrachter
zugewandt, der Blick auf diesen gerichtet. Direkt neben Zeller steht der Sohn. Der Maler hat den
Arm mit der Palette um den Jungen gelegt. Zellers Sohn ist im strengen Profil dargestellt, seine
50 Ein Beispiel für ein Selbstbildnis, das in dezenten Anspielungen das persönliche Schicksal der
Felixmüllers während des Nationalsozialismus verweist, ist Unser Leben aus dem Jahr 1943.
Felixmüller  stellte sich zwar als Maler dar, doch fehlen wichtige Utensilien wie Staffelei und Palette, als
habe man ihm diese genommen. Seine Frau sitzt musizierend neben ihm, in eigentümlicher
Melancholie versunken, leere Gläser und Tassen, verlöschte Kerzen und im Verblühen begriffene
Tulpen markieren das Ende einer künstlerischen Zeit.
51 Genau wie Zellers Selbstbildnis mit Sohn wurde Felixmüllers Gemälde in der Publikation „Wir -
unsere Zeit“ veröffentlicht, die ja tendenziell die einbezogenen Bildwerke des sozialistischen Realismus
als Beweise einer idealen sozialistischen Kultur wertete. Siehe Hütt, S. 7 - 25.
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Blick fällt nicht auf den Betrachter, sondern geht links an der Leinwand vorbei, an der sein Vater
arbeitet. Von der Leinwand selbst ist nur die linke Ecke zu sehen, und diese von hinten. Der
Hintergrund ist flächig und unbestimmt, ihm kommt keinerlei inhaltliche Bedeutung zu.
Der Maler stellte sich selbst mit kritischem, konzentriertem Künstlerblick dar. Die andere
Blickrichtung und der gelöste, freundliche Gesichtsausdruck des Jungen stehen dazu im Kontrast.
Zeller kontrastierte zwei Generationen: die eigene, leidgeprüfte Kriegsgeneration52 und die nun
folgende, im Sozialismus aufwachsende Generation, der es besser gehen sollte. Er legt
schützend den Arm um seinen Sohn, wobei die riesige Palette wie ein Schild erscheint.
Möglicherweise ist die Geste des Schutzes und der Führung auch ein Hinweis auf sein
Selbstverständnis als Künstler: die Gegenwart festzuhalten, die jüngeren Generationen zu führen
und schützen.
Genauso bedeutsam wie diese Geste ist die Haltung der rechten Hand Zellers und die der linken
Hand seines Sohnes. Ungefähr auf einer Vertikalen liegen die beiden Hände, die den christlichen
Segensgruß53 zeigen, wobei als segnende Hand in der christlichen Ikonographie nur die rechte
vorkommt.54 Außerdem haben beide Hände auf den ersten Blick andere Aufgaben: Die Rechte
Zellers ist die Hand, die den Pinsel führt; allerdings ist die Fingerhaltung dafür unnatürlich und eher
hinderlich beim Malen. Die Linke des Jungen hält den Rahmen des Bildes, doch auch hier
erscheint die besondere Fingerhaltung künstlich. Die Geste erinnert stark an das Bild des
segnenden Christus.55
In der christlichen Theologie ist der Segen ein äußerliches Zeichen für eine Verbindung der
Gegenwart mit der Zukunft. Im Alten Testament  ist sein
„Grundinhalt (...) das Zusprechen von heilvoller Kraft. S. ist Lebensmacht, Lebenssteigerung,
Lebensüberhöhung und äußert sich konkret als Fruchtbarkeit, die den Boden ertragreich, die
Herden zahlreich, und den Gemeinschaftsverband volkreich, stark und angesehen macht.“56
Zeller deutet mit dem Segensgruß, den er  mit der Hand ausführt, auf die bevorstehende Zukunft
hin, wobei die Malerei sein Mittel ist, auf diese hinzuarbeiten.
Die christliche Symbolik in Zellers Bild erscheint aus heutiger Sicht im Zusammenhang mit
sozialistischer Kunst ungewöhnlich, aber die Verwendung christlicher Ikonographie war kein
Einzelfall in den Anfängen des sozialistischen Realismus, vielmehr ist in der zweiten Hälfte der
vierziger Jahre eine Anhäufung derartiger Motive aus der christlichen Bildtradition  festzustellen:
„Ein eigentümliches Merkmal der Kunst dieser ersten Jahre bestand in der häufigen
Verwendung von Motiven der christlichen Ikonographie, wobei diese von  Künstlern sehr
52 Auch Zeller war in der Zeit des Nazi-Regimes ein ungelittener Künstler.
53 Diese spezielle Fingerhaltung nennt man „>lateinischer< Segenstyp“: „Übernahme einer speziellen
ant. Rednergeste (vgl. Apuleius, Metam. II 21) ist das Ausstrecken v. Daumen, Zeige und Mittelfinger u.
Einbiegen der letzten beiden Finger der rechten Hand, das sich als Segensgestus seit dem 4. Jh findet
(...) und sich als solcher bis in die Neuzeit gehalten hat.“
Quelle: Lexikon der christl. Ikonographie. Hrsg. v. Engelbert Kirschbaum SJ. 4. Bd. Rom - Freiburg -
Basel - Wien 1972, S. 146.
54 Ebenda
55 Siehe dazu: Die Religion in Geschichte und Gegenwart. Handwörterbuch für Theologie und
Religionswissenschaft. Hrsg. v. Kurt Galling. 3. Aufl.. 5. Bd. Tübingen 1961, S. 1650.
56 Ebenda
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unterschiedlicher Wesensart und weltanschaulicher Haltung aufgenommen wurden. Sicherlich
hatten solche tradierten Bezüge etwas mit der künstlerischen Absicht zu tun, Sehnsüchte,
Grundfragen des menschlichen Seins in eindringlich einfacher, dem Volk historisch
überlieferter Weise zu vermitteln.“57
2.3. Die Familie als Ort des Konflikts
Händlers idyllisches Familienbildnis setzt sich gegen die konfliktbezogene Malerei ab, die in der
DDR seit Ende der sechziger Jahre verstärkt produziert und ausgestellt wurde. In den Arbeiten,
welche die Auseinandersetzung mit der sozialistischen Gesellschaft und dem privaten Umfeld
thematisierten, wurden die Darstellungen familiären Idyllen durch Gemälde ersetzt, welche die
Probleme des Alltags aufgriffen. Ein markantes und in der DDR stark rezipiertes Gemälde ist
Heidrun Hegewalds Kind und Eltern (Abb. 29, Kat.Nr. 99) von 1976. Ihr großformatiges Gemälde
stellt die innere Distanz und Kommunikationsunfähigkeit der Familienmitglieder dar. Keine der
Figuren ist als Porträt gegeben. Hegewald beschrieb einen familiären Konflikt mit diesem Bild, das
offenbar den Nerv der Zeit traf.
Das Œuvre des „Selbstbespieglers“ Stelzmann weist eine Anzahl von Selbstbildnissen auf, die
den Maler in familiären Zusammenhängen zeigen. Aus dem Jahr 1973 stammt das Gemälde
Volker Stelzmanns Kleines Familienbild (Abb. 30, Kat.Nr. 193), das ihn mit seiner Frau und seiner
Tochter zeigt. Die Komposition entspricht dabei nicht dem klassischen Gruppenbildnis, sondern
eher einem Doppelporträt, insofern als von den Dargestellten nur Kopf und Brust zu sehen sind.58
Stelzmanns Kleines Familienbild sagt wenig über die Beziehung der drei Familienmitglieder
untereinander aus. Die Blicke von Vater, Mutter und Tochter führen aus dem Bild heraus auf drei
verschiedene Punkte. In der räumlichen Nähe drückt sich zwar eine Zusammengehörigkeit aus,
doch diese ist nicht als ein harmonisches Miteinander zu interpretieren. Das unterschiedliche
Mienenspiel der drei - alle Personen sind als Individualporträts ausgeführt - erweckt den Eindruck
einer Disharmonie. Daß Stelzmann als Bildfigur zum Teil von dem Kopf seiner Tochter verdeckt
wird, isoliert ihn zusätzlich noch von den Figuren der Tochter und der Mutter im Vordergrund.
Stelzmanns Bildnis weist auf Brüche und Individualitäten innerhalb dieser kleinsten Gruppe, seiner
eigenen Familie, hin.
57 Kunst der DDR 1945 -1959. Hrsg. v. Ulrich Kuhirt. Geschichte d. Deutschen Kunst. Band 1. Leipzig
1982 , S. 51.
58 Im 20. Jahrhundert sind mehrfigurige Porträts nur selten Brustbilder.
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3. Das Elternbildnis
Das Elternbildnis kommt in der deutschen Malerei des 19. und beginnenden 20. Jahrhundert
hauptsächlich als singuläres Bildnis ohne die Einfügung eines Selbstporträts des Künstlers vor.
Elternbildnisse wie das Philipp Otto Runges von 1806 sind im 19. Jahrhundert keine Seltenheit,
doch lassen sich keine Beispiele von Eltern im Kreise der Künstlerfamilie finden. Bereits in der
Mitte des 18. Jahrhunderts hatte sich der Begriff „Familie“ soweit verändert, daß darunter nur die
Einheit von Eltern, Kindern und vielleicht noch die mit ihnen lebenden Verwandten,  verstanden
wurde, während vorher auch noch die Großeltern und das Gesinde dazugehörten.59 Am Anfang
des 20. Jahrhunderts setzte sich die Tradition der Familienbildnisse fort, ohne daß Elternbildnisse
besonders häufig vorkamen. Die Bildthemen der zwanziger und dreißiger Jahre waren überwiegend
im großstädtischen Leben angesiedelt. Das Porträtschaffen der Neuen Sachlichkeit beschränkte
sich fast ausnahmslos auf Personen des modernen städtischen Lebens. In den Mittelpunkt der
Betrachtung war der isolierte Mensch gerückt, der sich zwar in der Gesellschaft bewegt, aber
ohne tiefe soziale Bindung ist. Auf elterliche oder andere familiäre Verbindungen war die
Aufmerksamkeit der Künstler nicht gerichtet. Eine Ausnahme stellt die Malerei Otto Dix' dar, der
in einigen Fällen seine Familie zum Gegenstand seiner Malerei machte.
3.1. Das frühe Elternbildnis in der DDR: Hochachtung vor Arbeitern
Von Dix existiert ein Elternbildnis aus dem Jahre 1924, an dem sich Willi Neubert 1965 mit
seinem Gemälde Meine Eltern im Atelier (Abb. 31, Kat.Nr. 154) orientiert haben könnte. Neubert
malte seine Eltern in seinem Atelier sitzend, sich er selbst an der Staffelei stehend. Zwischen den
Figuren besteht kein Blickkontakt, da die Mutter aus dem Bild heraus auf den Betrachter schaut,
während der Vater im Dreiviertelprofil an seiner Frau vorbei zu sehen scheint. Neubert steht in
ruhender Haltung vor seiner Staffelei und betrachtet seine Eltern, als wäre er im Begriff, sie zu
malen. Den Pinsel hält er in der rechten Hand, in der linken eine Zigarre, die er raucht. Die
Armhaltung, das Unterschlagen der pinselführenden Hand unter den linken Arm, weist auf ein
längeres Innehalten im Schaffensprozeß, eine Pause des Schauens und Nachdenkens hin.
Das Elternbildnis Neuberts weist insofern eine Verwandtschaft zum Dix’schen Elternbildnis auf,
als in beiden Gemälden das Elternpaar in absoluter Bewegungslosigkeit verharrt und beide
Bildnisse sind Halbfigurenporträts mit einer starken Frontalität sind. Zudem spielen sowohl bei Dix
als auch bei Neubert die Hände der Eltern eine bedeutsame Rolle. Dix’ Elternfiguren besitzen
übergroße Hände, die durch ihre Knochigkeit und Faltigkeit auf schwere körperliche Arbeit
59 Angelika Lorenz: Das deutsche Familienbild in der Malerei des 19. Jahrhunderts. Darmstadt 1985. S.
5 f.
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hinweisen. Auch in Neuberts Bildnis sind die Hände der Eltern im Verhältnis zum Rest des
Körpers zu groß.60
Vor dem Hintergrund des Kulturprogramms des sogenannten Bitterfelder Weges, das auf zwei
Konferenzen, 1959 und 1964 beschlossen wurde und zu einer Fülle von Arbeiter- und
Brigadebildern geführt hat, ist offensichtlich, daß Neubert versuchte, Elternbildnis, Selbstbildnis
und den Anspruch an eine positive Arbeiterdarstellung zu vereinen.
Neuberts rückte seine Eltern, die  in der bewegungslosen Haltung Ruhe und Würde ausstrahlen,
in das Zentrum der Bildaussage. Die Eltern verkörpern die Kriegs- und Aufbaugeneration, die
schwer gearbeitet  hat. Im Ambiente des Ateliers wirken sie aber seltsam deplaziert.
Die sechziger Jahre bringen eine große Anzahl von Elternbildnissen hervor, von denen viele die
Eltern bei der Arbeit oder in Arbeitsatmosphäre zeigen, nur selten integrierte ein Künstler aber ein
Selbstbildnis.61
3.2. Elternbildnisse der siebziger und achtziger Jahre: der Generations-
konflikt
Ein kritisches Elternbild entwarfen hingegen die Künstler der DDR in der konfliktbetonten Malerei
der siebziger Jahre. Harald Döring malte 1973 das Bild Problem Eltern (Abb. 32, Kat.Nr. 31). Das
großformatige Bild Dörings zeigt den Künstler und seine Eltern in einem nicht weiter bestimmten
Interieur. Die als Halbfiguren dargestellten Eltern sitzen auf einem Sofa eng beieinander. Völlig auf
sich selbst konzentriert, scheint es keine Beziehung zwischen ihnen und ihrem an der Staffelei
stehenden Sohn zu geben. Die Eltern befinden sich in der vorderen Bildzone, während die Figur
des Künstlers im Mittelgrund angesiedelt ist. Es entsteht der Eindruck, als wären hier zwei
Räume ineinander geblendet: einerseits das Atelier Dörings, andererseits das Wohnzimmer der
Eltern.62 Denn auch Döring nimmt keine Verbindung zu seinen Eltern auf, er schaut sie nicht an,
scheint sie ebenfalls gar nicht wahrzunehmen.
Döring thematisiert die Beziehungslosigkeit zwischen sich und seinen Eltern, die trotz scheinbarer
räumlicher Nähe keinerlei Kontakt zuläßt. Die Eltern sind zu stark miteinander verbunden, was
durch die Umarmung der Mutter zum Ausdruck kommt, als daß sie sich für die Tätigkeit des
Sohnes interessieren würden. Der Sohn hingegen steht in eigenartig verkrampfter, unnatürlicher
Körperhaltung mit dem Rücken zu seinen Eltern. Den Kopf hat er in extremer Drehung zur Seite
gewendet. Fast könnte man meinen, daß er sich zu seinen Eltern wenden möchte, sein Körper
60 Die Überproportionierung der Hände ist in den fünfziger und sechziger Jahren in der DDR ein
gängiges Mittel, um die Arbeitskraft eines Menschen darzustellen. In Willi Sittes Arbeitertriptychon aus
dem Jahr 1960, zum Beispiel, ist die Größe der Hände ein Merkmal aller Figuren. Die Eltern Neuberts
sind durch die Übergröße ihrer Hände eindeutig als Arbeiter zu identifizieren.
61 Vgl. zum Beispiel Willi Sittes Gemälde Meine Eltern von der LPG (Abb. 33, Kat.Nr. 186) von 1962 und
Elternbild II (Abb. 34, Kat.Nr. 187) von 1963.
62 Allein eine Waagerechte in der unteren Bildhälfte deutet auf einen gemeinsamen Innenraum hin.
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dies aber nicht zuläßt. Trotz der Privatheit des Bildes war Döring bestrebt, Probleme allgemeiner
Natur zum Ausdruck zu bringen, ohne den Betrachter durch eine zu private Bildsprache oder
Eindeutigkeiten zu überfordern:
„Für mich ist das Bild eine Klärung meines Standpunktes und von dessen Einfluß auf mein
Verhalten. In einem Bild sollte viel Privates verallgemeinerungswürdig geäußert werden, es
sollte nicht administrativ Gefühle und Tatsachen dem Betrachter auferlegen, sondern das
Erinnerungsvermögen dessen differenzieren - Humanität vermitteln für sein Verhalten.“63
Die damals 32jährige Doris Ziegler malte sich 1981 neben ihren Eltern (Meine Eltern und ich
selbst, Kat.Nr. 229) und zeichnete ebenfalls ein düsteres Bild der häuslichen Gemeinschaft.64
Zwischen ihren Eltern steht die Künstlerin vor häuslichem Ambiente. Der Ausschnitt zeigt die drei
Figuren bis kurz oberhalb des Knies. Die Figuren füllen fast den gesamten Bildraum aus, so daß
im Hintergrund nur wenige Teile der elterlichen Wohnung sichtbar sind. Doris Ziegler steht mit
gesenktem Blick in der Mitte des Bildes, rechts und links flankiert von Vater und Mutter, die aus
dem Bild heraus zum Betrachter schauen. Die dunklen, schweren Farben, die im Bild dominieren,
verstärken den Eindruck der bedrückenden Atmosphäre, den schon die Mimiken vermitteln. Steif
stehen die Personen nebeneinander und scheinen trotz der räumlichen Nähe nicht miteinander zu
kommunizieren. Zieglers Darstellung ist eine kritische Bestandsaufnahme der eigenen familiären
Situation. Die Künstlerin thematisierte ihren emotionalen, psychischen Zustand in der Eltern-
Tochter-Beziehung. Nach eigener Aussage sind die Anlässe für ihre Bilder das Erlebnis starker
Gefühle65. Ihre frühen Selbstbildnisse, zu denen auch Meine Eltern und ich selbst gezählt werden
kann, sind ein „Selbstbehauptungsakt“66, der keinen weiteren Anspruch als die Selbstreflexion
erhebt. Doris Ziegler stellt diesbezüglich keinen Einzelfall dar: In den siebziger Jahren setzte eine
Tendenz ein, die Bildthemen und Metaphern auf das eigene Selbst bezogen zu wählen.
Zieglers Gemälde Selbst mit Mutter (Abb. 35, Kat.Nr. 230)67 von 1982/83 zeigt die Künstlerin
als Akt in eine Badewanne liegend, während die Mutter auf einem Stuhl ihr den Rücken zukehrend
sitzt. Die Künstlerin malt sich selbst in einer offenen Körperhaltung. Das entspannte Liegen in der
Wanne, die anscheinend unbekümmerte Nacktheit stehen im Kontrast zu der geschlossenen
Haltung der Mutter, die mit kritischem oder besorgtem Blick aus dem Bild herausschaut. Der
Raum, in dem die Figuren sich befinden ist karg und unpersönlich. Die Isolation der Figuren, die
63 Harald Döring, zitiert nach: Gabriele Muschter: Zwischen Distanz und Nähe. "Harald Döring - Malerei" -
Zur Ausstellung in Halle und Schwerin. In: Bildende Kunst, Jg. 1986, H. 1, S. 35.
64 Die Quellen geben unterschiedliche Titel des Bildes an: Die Leipziger Volkszeitung vom 24.6.1983
stellt das Bild mit dem Titel Meine Eltern und ich selbst vor, während der Katalog der Ausstellung
Selbstbildnisse Leipziger Künstler das Bild mit dem Titel Selbstbildnis mit Eltern führt.
65 Doris Ziegler beschrieb in dem Interview vom 19.04.1994 mit der Autorin als Motivation für ihre Selbst-
bildnisse gesellschaftliche und psychische Zustände und sprach in diesem Zusammenhang vom
Erleben starker Gefühle. Das Interview konnte aufgrund technischer Defekte nicht akustisch
aufgezeichnet werden. Daher können die Äußerungen nicht wörtlich zitiert, sondern nur sinngemäß
wiedergegeben werden.
66Doris Ziegler sagte im Interview mit Autorin, daß ihre Selbstbildnisse früher ein
Selbstbehauptungsakt waren, wohingegen sie zum Zeitpunkt des Interviews die Veränderung ihres
Körpers durch das Altern zu weiteren Selbstdarstellungen anregte.
67 Zu diesem Bild gibt es verschiedene Angaben, es wird zum Teil auch mit dem Titel Mutter und Tochter
geführt.
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sich gegenseitig gar nicht wahrzunehmen scheinen, vermittelt den Eindruck einer gestörten
Mutter-Tochter-Beziehung.
Ziegler benutzte die Blöße als Mittel, das eigene Lebensgefühl im Gegensatz zu dem der Mutter
zu veranschaulichen. Die Nacktheit demonstriert sowohl die seelische Verletzbarkeit der Künstle-
rin als auch Selbstbewußtsein und Sexualität. Im Kontrast dazu steht die Figur der Mutter, die als
eine in sich geschlossene, dominante Person erscheint. Die Offenheit und die Empfänglichkeit der
Tochter für die Außenwelt stehen der Starre und Bestimmtheit der Mutter gegenüber.
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4. Zwischen Intimität und Öffentlichkeit: Paarbilder
Die zweifigurigen Bildnisse von Künstlern und ihren Lebenspartnern sind in der Regel überaus
persönliche, oftmals intime Beschreibungen der zwischenmenschlichen Beziehung, wohingegen
Familienbildnisse größtenteils repräsentativ angelegt sind.
Die Anzahl der Selbstporträts im Paarbild ist in der DDR nicht besonders hoch.68 Paarbilder, die
ab Ende der siebziger Jahre in der DDR geschaffen wurden, entsprechen größtenteils nicht mehr
dem Typus des Paarbildes des 19. Jahrhunderts und der Romantik, sondern griffen Themen auf,
die nichts mehr mit den traditionellen Thematiken  wie romantische Liebe oder standesbewußte
eheliche Gemeinschaft zu tun haben. Sexualität ist ein Thema, das in vielen Maler-und-Modell-
Bilder eine Rolle spielt und das auch in einigen Paarbildern zum Gegenstand der Darstellung
gemacht wurde.
4.1. Kühle Eintracht
Den Selbstbildnissen, welche den Künstler in Gemeinschaft mit Partner oder Partnerin zeigen und
die vor allem in den siebziger Jahren in der DDR entstanden sind, waren bereits viel diskutierte
und in den Kunstausstellungen der DDR präsentierte Paarbilder vorausgegangen. Walter Wo-
mackas Paarbild Am Strand (Abb. 61, Kat.Nr. 224) von 1962 zeigte auf der Fünften
Kunstausstellung in Dresden noch zwei junge moderne Menschen vor der zeitlosen Kulisse des
Meeres in einer „Liebesbeziehung“, die „sauber und natürlich“69 war. Das kritiklose Porträt, das
sich gut eignete, um das Leben in der DDR als Ideal darzustellen, hatte in den Siebzigern
Nachfolger, die den Alltag und die Umwelt reflektierten. Im Fall des Bildes von Ulrich Hachulla aus
dem Jahr 1971/72, Junges Paar in der Straßenbahn (Abb. 36, Kat.Nr. 86), ist das Paar
eingebunden in eine städtische Alltagsszene. Die beiden Hauptfiguren sind im Vordergrund wenig
beschönigt in ganz gewöhnlicher Kleidung dargestellt. Im Hintergrund spielt sich eine
Straßenszene ab. Die einzige Ähnlichkeit zu Womackas Paar ist die Unbeweglichkeit der beiden
jungen Menschen, die trotz des sie umgebenden Alltagsgeschehens Zeitlosigkeit andeutet. Das
gleiche Gestaltungselement findet sich auch in Günter Glombitzas Gemälde Junges Paar (Abb.
37, Kat.Nr. 74) von 1970. Wieder ist ein Paar im Vordergrund angesiedelt, und diesmal gibt es den
68 Die Hamburger Ausstellung „Das Bild des Künstlers“ bezog natürlich die in der DDR entstandenen
Selbstbildnisse nicht ein, somit kommt ein Katalogautor zu dem Fazit: "Nach 1945 tritt das Thema 'Frau
und Künstler' so gut wie nicht mehr auf. Allenfalls im Wunsch, das Geschlecht zu vertauschen, ist die
Beziehung noch bildwürdiges Problem." In: Sigmar Holsten: Das Bild des Künstlers. Zur Ausstellung in
der Hamburger Kunsthalle vom 16. Juni bis 27. August 1978. Hamburg 1978, S. 95.
69 Das Zitat stammt aus einer Umfrage, deren Ergebnisse in der BK veröffentlicht wurden. Ein 19-
jähriger Matrose der Volksmarine beurteilte Womackas Bild und die Publikation des Urteils läßt darauf
schließen, daß das Bild und die Einschätzung ganz im Sinne der Parteiführung waren. Vgl. Damus:
Malerei der DDR, S. 189 ff und Kurt Heinz Rudolf: Wissen wir, wie unsere Kunst ankommt? In: Bildende
Kunst, 1964, H. 3, S. 440 ff.
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Ausblick auf eine Industrielandschaft frei. Die geschönten Figuren verharren in anmutiger
Bewegungslosigkeit, doch trotz dieser Idealisierung fehlt dem Bild die optimistische
Grundstimmung. Es fügt sich nicht nahtlos in die Reihe der Werke propagandistischer
Ausrichtung: Das Mädchen trägt eine Trauermine zur Schau, und auch dem jungen Mann fehlt der
zuversichtliche Blick. Einem Bild dieser Machart hätte die Kritik noch in den sechziger Jahren
vermutlich mehr Ausdruck von Freude abverlangt.
Einige der Selbstbildnisse, die in der Nachfolge dieser Paarbilder stehen, fallen ebenfalls sehr
starr und eher repräsentativ aus. Eigenartig verharren die Figuren, ohne Blickkontakt miteinander,
in einer zeitlosen Emotionslosigkeit. Siegfried Klotz stellte sich 1970 in dem Gemälde Paar (Abb.
38, Kat.Nr. 116) mit seiner Partnerin in einer Pose dar, die in gewisser Weise an Lovis Corinths
Selbstbildnis mit Modell (Abb. 39, Kat.Nr. 28) erinnert und den Künstler in die Rolle des
Beschützers setzt. Im Gegensatz zu den meisten seiner Selbstporträts tritt Klotz hier als
selbstbewußter Künstler auf. Während Corinth seine Partnerin als nacktes Modell zeigt, ist die
Frau im Arm des Malers Klotz bekleidet. Im Ganzen ist das Gemälde von Klotz im Vergleich zum
Corinth'schen Gemälde zurückhaltender und weniger auf Erotik angelegt. Klotz legt beschützend
den Arm um seine Frau, die ihre Brust an ihn schmiegt. Der Maler bleibt aber bis auf diese
beschützende Geste in steifer Körperhaltung, blickt streng geradeaus und behält auch den Pinsel
in der rechten Hand. Dadurch werden zwischen den beiden Personen Gegensätze aufgebaut und
ihr Verhältnis beschrieben: Die Frau wird als Schutz und Zärtlichkeit Suchende charakterisiert,
wohingegen sich der Maler als dominanten Teil der Beziehung darstellt, der Halt und Schutz
bietet. Im Vergleich zum Bild Corinths ist die Gegensätzlichkeit der Figuren aber reduzierter, und
die Sexualität, die in Corinths Bildnis Thema ist, spielt bei Klotz keine Rolle.
Rolf Händler, der sich auf häusliche, private Szenen spezialisiert hatte, zeigt sich im Doppelbildnis
mit Katze (Abb. 40, Kat.Nr. 90) von 1975 mit seiner Ehefrau ohne eine die Bildfiguren verbindende
Handlung. In Mattheuers Bildnissen, die ihn zusammen mit seiner Frau Ursula zeigen, erscheinen
die Eheleute als „meditierendes Paar“.70 Das Doppelbildnis (Abb. 41, Kat.Nr. 67) Erich Gerlachs
von 1980 zieht eine Art Resümee der letzten 35 Jahre, indem es der dunklen, brennenden
Vergangenheit eine helle, moderne Gegenwart gegenüberstellt. Der Maler malte sich und seine
Frau vor der Stadtlandschaft Dresdens. Während auf der rechten Seite Hochhäuser und Funkturm,
also eine neue, urbane Architektur zu erkennen sind, geht die in der linken Bildhälfte zu sehende
Architektur in Flammen auf. Erich Gerlach bezog sich mit diesem Selbstporträt auf die
Bombardierung Dresdens kurz vor dem Ende des Zweiten Weltkrieges und übernahm zusammen
mit seiner Frau die Rolle des Zeugen.71
70 Heinz Schönemann, in: Wolfgang Mattheuer, Ausst.Kat. Kunstverein Hamburg 1987, S. 17. Zitiert nach
Ursula Feist: Kaspar und Jaspar, Kain-Abel und Sisyphos. Selbstbildnisse und Ego-Vexierbilder im
Werk von Hartwig Ebersbach, Walter Libuda, Max Uhlig und Wolfgang Mattheuer, in: Niemandsland.
Zeitschrift zwischen den Kulturen, hrsg. v. Wolfgang Dreßen, Eckhart Gillen, Siegfried Radlach im Paul-
Löbe-Institut. Berlin 1988, S. 199.
71 Das brennende Dresden wurde direkt nach Kriegsende Selbstporträtmotiv von Otto Griebels. Auch
Gerlach malte sich 1947 unter dem Eindruck des vergangenen Krieges. Siehe das Kapitel
„Totenschädel und Ruinen - Vanitas-Allegorien“.
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Insgesamt gesehen sind die Selbstbildnisse, in denen Künstler ihre Liebes- oder
Lebensbeziehung thematisierten, selten in der DDR.
4.2. Eros und Sexus
Erotik und Sexualität wurden in den seltensten Fällen im Selbstporträt mit Partner oder Partnerin
thematisiert.72 Diese Aspekte der Partnerschaft blieben traditionell den Maler-und-Modell-Bildern
vorbehalten oder wurden in der Malerei mit anonymen Stellvertreterfiguren besetzt. Erst sehr spät
tauchten diese Themen häufiger außerhalb der Maler-und-Modell-Darstellungen in der Malerei der
DDR auf. Liebespaardarstellungen kennt man u.a. von Willi Sitte und Wolfgang Mattheuer:
Mattheuers Liebespaar (Abb. 42, Kat.Nr. 128) von 1964 zeigt sich zwar eng umschlungen, aber
züchtig bekleidet über der Mondsichel schwebend.73 Sechs Jahre später ist die Darstellung des
Liebespaares ohne Schwerkraft deutlich intimer und von mehr Erotik geprägt. Hautenge Kleider
zeichnen die Körperformen nach, und das Paar schwebt, nur mit einander und der Berührung
beschäftigt, zwischen Land, Meer und Himmel. Wesentlich fleischlicher und nur auf die Sexualität
konzentriert fallen die Liebespaar-Bilder Willi Sittes aus, von denen er seit Ende der Sechziger
eine Vielzahl malte und die heftig diskutiert wurden. Er malte voluminöse Körper in un-
terschiedlichen Positionen, auch bei der körperlichen Vereinigung, und setzte sich damit von der
bisherigen Darstellungsart ab, die Paare idealisiert und trieblos zeigte. Doch die Darstellungen
intimster Sexualität bleiben anonym durch die Gesichtslosigkeit der Figuren und sind damit, wie
auch die Liebespaare Mattheuers und Gilles, wenn auch auf eine völlig andere Weise, allgemeine
Aussagen zu den Themen Partnerschaft und Sexualität.
In den Fällen, in denen sich ein Künstler oder eine Künstlerin der DDR mit einem Partner dar-
gestellt hat, wurde das Thema Sexualität in den wenigsten Fällen aufgegriffen. Eine Ausnahme ist
das Selbstbildnis Malerehepaar Max und Ilske Schwimmer (Abb. 43, Kat.Nr. 185) von 1947.
Allerdings bewegt sich die Darstellung in dem Bereich der Maler-und-Modell-Darstellungen und
verläßt nicht die Umgebung, in der Nacktheit und Erotik traditionell Bildgegenstand waren, denn
Schwimmer gab eine Ateliersituation, in der seine Frau als Modell auftritt. Sie ist halbnackt, hat
lediglich eine Bluse übergezogen, die aber nicht zugeknöpft ist. Der Maler hat seinen Arm um ihre
Hüfte gelegt, was ein Ausdruck ihrer engen, liebevollen Beziehung ist. Die Nacktheit der Frau und
die geschlossenen Augen der beiden Personen können ein Hinweis auf die Erotik der Situation
oder die sexuelle Harmonie des Paares sein. Eine große Ähnlichkeit zu Max Schwimmers
Paarbild weist Sighard Gilles Selbstbildnis Frühstück  (Kat.Nr. 71) von 1977/78 auf. Das Bildnis
steht in einer Reihe von Gegenwart und Alltag einbeziehenden Paarbildern, die Gille von sich und
72 Allerdings ist zu beachten, daß möglicherweise mehr dieser Selbstbildnisse entstanden sind, die
aber nach dem Wunsch des Künstlers nicht in die Öffentlichkeit geraten sind.
73 Das fliegende oder schwebende Paar ist keine eigenständige Bildfindung der DDR-Malerei, sondern
kam bereits bei Marc Chagal und Oskar Kokoschka vor. Vgl. z.B. Kokoschkas Die Windsbraut.
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seiner frisch angetrauten Frau gemalt hat. In diesem Fall sitzt das lächelnde Ehepaar an einem
üppig gedeckten Frühstückstisch. Er hält ein n Glas in der einen Hand und hat seine unbekleidete
Frau mit dem anderen Arm umfaßt. Das Sinnenfreuden und Genuß vermittelnde Bildnis wurde auf
der IX. Kunstausstellung der DDR gezeigt und wurde, noch während die Ausstellung lief, vom
Kulturfonds angekauft, demonstrierte doch dieses Bild über die private Harmonie hinaus Zu-
versicht, Glück, Überfluß: Dinge eben, die dem gewünschten Gesellschaftsbild entsprachen. In
dem Gemälde Hochzeit (Kat.Nr. 73) von 1978/80 umarmt der Künstler seine Frau liebevoll, beide
bilden eine Einheit vor der Kulisse der Hochzeitsgesellschaft. Am linken Bildrand und im
Hintergrund sind zwei nackte, sich umschlingende und kopulierende Paare plaziert, ähnlich dem
Paar, das Gille 1977 in dem Gemälde Die Fähre (Abb. 44, Kat.Nr. 70) in Szene gesetzt hat. Auch
hier bleiben die Nackten gesichtslos und anonym, wenngleich sie offensichtlich Gille und seine
Partnerin darstellen.
Die eigene Sexualität und Triebhaftigkeit als Bildthema wurde in der DDR in den achtziger Jahren
immer häufiger Bildthema. Walter Libudas Bildfolge Die Werbung (siehe Abb. 45, Kat.Nr. 123),
Trak Wendischs Frau mit Katze (Abb. 46, Kat.Nr. 219) von 1986 und Sittes fleischliche Akte und
Kopulationsszenen (vgl. Knieendes Liebespaar, Abb. 47, Kat.Nr. 188) waren als Darstellungen der
sexuellen Lust keine Ausnahmen mehr. Nun meldeten sich auch Künstlerinnen zu Wort und
schufen Selbstbildnisse, welche die eigene Geschlechtlichkeit und Erotik reflektierten: Angela
Hampel hat in ihren Selbstporträts und metaphorischen Figurenbildern in den achtziger Jahren den
Sexus zum einem wesentlichen Aspekt ihrer Darstellungen gemacht. Die Expressivität ihrer
Figuren, zum Beispiel in der Folge Angela und Angelus (siehe Abb. 48, Kat.Nr. 93), vermittelt
einen Eindruck von Triebhaftigkeit und der Spannung zwischen den Geschlechtern. Die Leipzigerin
Doris Ziegler, die sich in Selbstbildnissen vornehmlich unbekleidet darstellte, thematisierte in ihrer
kühlen und emotionslos wirkenden Malerei ihre Sexualität in dem Selbstbildnis Ich bin Du (Abb.
49, Kat.Nr. 233). In dem Gemälde begegnen sich das maskuline und feminine Geschlecht in zwei
Figuren, welche beide Ziegler darstellen. In harmonischem Beisammensein halten sich die zwei
Porträtfiguren bei der Hand, womit die Künstlerin auf ihre männlichen als auch auf ihre weiblichen
Wesensmerkmale hindeutete.
4.3. Der Konflikt
Die Konzentration auf die zwischenmenschliche und gesellschaftliche Problematik in der DDR, die
ab Ende der sechziger Jahre spürbar und sichtbar wurde, machte auch vor dem Paarbild nicht
halt. Die Komplexität der Liebesbeziehung und das Scheitern der Lebensbeziehung wurden zu
Themen, die nicht nur in der Literatur zunehmend beschrieben, sondern auch in Malerei
umgesetzt wurden. Der Hallenser Harald Döring schuf mit dem Diptychon Döring (Abb. 50, Kat.Nr.
84
32) aus dem Jahr 1979/80 ist ein derartiges Selbstbildnis.74 Es zeigt Döring auf der linken Seite
des Bildes in einem Bett liegend. Am äußersten rechten Rand liegt seine Frau im Bett. Die beiden
Personen sind weit voneinander entfernt und obwohl sie in einem Bett liegen, bestimmt die
Distanz zueinander das gesamte Bild und scheint unüberwindbar:
„Zwei Menschen liegen, so weit wie möglich voneinander abgerückt, in einem Bett. Die Körper
angedeutet, Hüllen. Die Gesichter mit dem Blick weit weg - ins Leere. Anwesend scheinen nur
die bitteren Gedanken. Das Körperliche ist in einem psychischen Schrei vergangen.“75
Fünf Jahre später machte auch Clemens Gröszer Kommunikationsschwierigkeiten und Isolation
zum Thema eines Selbstbildnisses. Das Gemälde Hallo Fräulein, bitte melden (Abb. 52, Kat.Nr.
83) ist ein in Dix'scher Manier verschlüsseltes Selbstbildnis voller erotischer Anspielungen.
Gröszer stellt sich selbst in teurer und festlich Kleidung, in Nadelstreifenanzug, polierten
Schuhen, in Schal und glänzender Krawatte, dar. Ihm zur Seite steht eine Frau in eng anliegender
Kleidung, worunter sich ihr Körper deutlich abzeichnet. Obwohl beide Figuren eng
zusammenstehen, gibt es keine Berührung und keinen Blickkontakt. Sie scheinen sich gar nicht
wahrzunehmen. Doch spricht die körperliche Nähe dagegen: Für zwei Fremde sind sie viel zu
nahe aneinandergerückt.
In einer ähnlich ambivalenten Situation befindet sich der Betrachter: Er steht dem Bild und den
Dargestellten in unmittelbarer Nähe gegenüber, doch ist kein Blick der Figuren aus dem Bild
heraus auf ihn gerichtet. Er ist ausgeschlossen, ein Eindruck, der durch eine abwehrende Geste
der weiblichen Hand unterstützt wird. Doch diese Geste bezieht sich gleichermaßen auch auf die
Figur des Malers, dessen Anliegen sich in einem Accessoire offenbart. Zwischen den Fingern hält
er einen seltsamen Gegenstand: ein Feigenblatt mit langen Stiel, worauf eine Art Plakette
angebracht ist, die einen röhrenden Hirsch zeigt. Dieser hat in Höhe des Herzens ein rot
umrandetes Loch. Auf dem Blatt ist zudem noch ein goldenes Blasinstrument dargestellt. Dieser
Gegenstand steht als eine Metapher für Gröszers Werbung um die Frau: Der brünstige Hirsch wie
auch das Feigenblatt sind Symbole für Sexualität. Der Titel des Bildes, der zur Kontaktaufnahme
aufruft, weist aber darauf hin, daß die Isolation der Personen in der  städtischen Landschaft aus
Stein nahezu undurchdringbar ist. Die Figuren scheinen gefangen in ihrer Blickrichtung, starr in
ihrer Bewegung, so daß keine wirkliche Nähe entstehen kann. Gröszer beschrieb mit dem
Selbstbildnis neben seiner eigenen Rolle als balzender Bonvivant das urbane Nebeneinander von
Individuen, die sich fremd sind und es bleiben. Möglicherweise ist die kritisch beobachtete und im
Bild konzentrierte zwischenmenschliche Distanz ein Grund dafür gewesen, das Gemälde nach
dem Ankauf in der Nationalgalerie nicht auszustellen, sondern lediglich im Depot zu verwalten.
74 Den zwischenmenschlichen Konflikt beschrieb Döring darüber hinaus auch in dem Selbstbildnis mit
B. (Abb. 51, Kat.Nr. 30), in dem wiederum die räumliche Distanz als Metapher für die menschliche
Distanz verwendet wurde.
75 Gabriele Muschter: Zwischen Distanz und Nähe. „Harald Döring - Malerei“ - Zur Ausstellung in Halle
und Schwerin. In: Bildende Kunst, Jg. 1986, H. 1, S. 35 f.
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5. Maler und Modell - Verführung und Frauenbild
Die Liaison dangereuse zwischen Künstler und nacktem Modell ist in der Kunstgeschichte ein
Spiel um Erotik und Macht. Dort, wo das Modell nicht gerade in der Rolle der Muse in
Erscheinung tritt, die als inspirationsgebende Figur eine gewisse Macht über den Künstler besitzt,
ist sie vor allem die Nackte, die im Atelier und im Bild den Blicken des Betrachters ausgesetzt ist,
die Ungeschützte und die Ausgelieferte. Der Mann und Künstler tritt klassisch als dominanter
Kreativer auf, als „Macher“, die Frau ist Kunstobjekt und Lustobjekt zugleich. Die intensive Arbeit
im Atelier zwischen Maler und Modell ist seit dem ausgehenden 19. Jahrhundert ein häufiges
Bildmotiv, wohl weil die dualistische Beziehung zwischen zwei Menschen unterschiedlichen Ge-
schlechtes und verschiedener Tätigkeit überaus vielschichtige Entwicklungsmöglichkeiten in sich
trägt. Der Kampf der Geschlechter, so scheint es, ist in der Moderne das eigentliche Thema der
Maler-und-Modell-Bilder. Einhergehend mit der Veränderung der weiblichen Rolle in der
Gesellschaft wurde die ätherische, überhöhte Modell-Muse zur realen, fleischlichen Nackten mit
Schönheitsfehlern.76 Das Objekt der Betrachtung, das Modell, wurde in seiner Nacktheit zum
eigentlichen Bildmittelpunkt und brachte den Maler in seine Abhängigkeit.  In der DDR, wo Frauen
und Männer gleichermaßen erwerbstätig waren, differierte das Frauenbild von dem der westlichen
Frau, im großen und ganzen aber nur in geringem Maße. Zwar war nach außen hin die materielle
Unabhängigkeit der Frau gegeben, trotzdem spielten sich die partnerschaftlichen Beziehungen
größtenteils nach dem alten Schema ab, das der Frau die häuslichen Pflichten auferlegte.
Natürlich war das Ziel der Partei, die Erwerbstätigkeit und die angestrebte Emanzipation der Frau
zu propagieren, um beides weiter voranzutreiben. Doch erst in den siebziger Jahren entstanden in
der DDR Bilder, in denen die Modelle als dominante Persönlichkeiten auftraten.
Künstler des Expressionismus, des Surrealismus und der Neuen Sachlichkeit hatten Anfang des
Jahrhunderts bis in die dreißiger Jahre hinein die Bildtradition des Maler-und-Modell-Bildes auf-
recht erhalten und ihrer Auffassung von Kunst nach entsprechend neu interpretiert. Mit dem
Nationalsozialismus brach die Linie der Künstler-und-Modell-Darstellungen erst einmal ab. Als
dann nach dem Krieg in der neu gegründeten DDR eine relative Freiheit der Kunst wieder gegeben
war, gab es wesentlichere Emotionen und Erlebnisse darzustellen als die Erotik und Ästhetik
eines weiblichen Aktes und einer intimen künstlerischen Handlung. Die Künstler wurden
aufgefordert, den Blick auf kollektive Erlebnisse wie den Krieg und den Neuaufbau zu richten und
zu lenken. Die private und nicht übertragbare Beziehung von Aktmodell und Künstler galt als nicht
darstellungswürdig. Trotzdem entstand eine Vielzahl von Frauenakten in den fünfziger Jahren, was
wohl auch in der klassischen Malereiausbildung an den Kunstakademien der DDR, in der
76 Geradezu exemplarisch vermittelt Volker Stelzmanns Bildnis Maler und Muse (Abb. 53, Kat.Nr. 198)
diese Hyperrealität. Das Modell erscheint einmal als Bild im Bild, als geflügelte Muse, und das andere
Mal im gleichen Realitätsgrad wie der Maler, als Figur neben ihm sitzend. Desillusionierend ist die
Muse zur gewöhnlichen Frau geworden, eine Darstellung also, die durchaus im sozialistischen
Verständnis der Kunst  entstand.
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Aktzeichnung und -malerei Unterrichtsgegenstand waren, begründet war. Doch Akte wurden nur
selten bei großen Ausstellungen präsentiert. Bis Anfang der siebziger Jahre waren Maler-und-
Modell-Bilder in der DDR nicht allzu häufig. Hin und wieder griffen einzelne Künstler das Thema
auf, doch die Blütezeit der Maler-und-Modell-Darstellungen kam erst mit der Erweiterung des
Begriffs des sozialistischen Realismus 1972. Maler wie Stelzmann, Rink und Schulze steckten
die Thematik mit einer Vielzahl von Gemälden ab, die auch zunehmend in öffentlichen
Ausstellungen präsentiert wurden.
5.1. Frühe Adaptionen
Ende der fünfziger, Anfang der sechziger Jahre tauchten die ersten Maler-und-Modell-Bilder auf,
die sich aber im Verhältnis zu ihren ausdrucksstarken Vorgängern der zwanziger und dreißiger
Jahre blaß und harmlos ausnehmen. Albert Ebert malte Ende der fünfziger Jahre einige Maler-und-
Modell-Bilder, die fast alle demselben Kompositionsmuster folgen. Sie zeigen den Künstler von
hinten oder von der Seite, das Aktmodell steht ihm gegenüber in der Diagonalen. Eberts naiver
Malstil und die Ausdruckslosigkeit seiner Figuren machen die Bilder zu leichten, unschuldigen
und unerotischen Kabinettstücken.77 Sie beschreiben natürliche, künstlerische Vorgänge, Malen
und Zeichnen nach lebendem Modell, was bei Ebert ohne Zweideutigkeit bleibt. Lediglich das
Gemälde Maler und Modell (Abb. 55, Kat. Nr. 47) von 1960 bricht aus der förmlichen Distanz von
Maler und Modell aus. Hier steht das Modell hinter dem Maler und hat den rechten Arm um ihn
gelegt. Doch das für den Betrachter einzusehende Gemälde auf der Staffelei, auf das Maler und
Modell schauen, erklärt die intime Situation, löst sie geradezu auf. Dort wiederholt sich das
äußere Bild, so daß sich die Nähe von Modell und Maler als gemeinsames Modellstehen vor
einem (nicht sichtbaren) Spiegel erklärt. In diesem speziellen Fall war Eberts Frau das Modell.
Wesentlich intimer und erotischer ist ein Gemälde Eberts, das nicht direkt zu den Maler-und-
Modell-Bildern gezählt werden kann, da nicht der Akt des Malens dargestellt ist. Morgentoilette
(Abb. 56, Kat.Nr. 44) von 1955 zeigt zwei junge Frauen in einem Innenraum. Die eine im
Hintergrund, halb bekleidet, kämmt ihr Haar, die andere steht mit freiem Oberkörper, frontal zum
Betrachter, an einem Waschbecken. Was der Morgentoilette der beiden Frauen einen erotischen
Beiklang gibt, ist die am linken Bildrand hinter einem Vorhang verborgene Figur. Es ist nicht zu
ersehen, in welcher Beziehung die Frauen zu ihrem Beobachter stehen. Möglicherweise ist mit
der Figur der Maler selbst gemeint, denn zu dieser Zeit bevorzugte er dunkle Kleidung, wie die
Figur hinter dem Vorhang, und stellte sich in den meisten Selbstbildnissen dunkel gekleidet dar.
77 Als ein Beispiel sei an dieser Stelle das Gemälde Beim Aktzeichnen (Abb. 54, Kat.Nr. 48) genannt.
Es ist mit den Maßen 20,5 x 16,8 cm ein für Ebert typisches Kleinformat.
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Wie die Maler-Modell-Thematik in den strengen fünfziger und sechziger Jahren vor allem in-
terpretiert wurde, läßt sich am Gruppenporträt Leipziger Künstler Harry Blumes ersehen.78 Das
Bildnis, das einen repräsentativen Charakter hat, vereint die Darstellungsmodi Porträt, Stilleben,
Interieur und Akt zu einer Darstellung von Malerei als Thema der Malerei. Das Aktmodell sitzt
isoliert von der Gruppe der fünf Künstler hinter einer Staffelei. Die Frau ist nicht individuell
porträtiert, da ihre Persönlichkeit für die Darstellung nicht wichtig ist. Sie ist als Prototyp eines
Modells und als möglicher Bildgegenstand zu verstehen. Das Modell steht für das klassische
Verständnis von Malerei, die das Studium des menschlichen Körpers zur Grundlage hat. So
gesehen wird das Bildnis zu einem programmatischen Gemälde, und der Akt erhält eine über sich
hinaus weisende Funktion als Symbol für eine akademische, konventionelle Kunst.
Vergleichbar förmlich und zurückhaltend war die Vielzahl der Aktdarstellungen in den Fünfzigern
und Sechzigern. Sitte zum Beispiel setzte in den sechziger Jahren seine weiblichen Aktfiguren im
Bezug zum Alltag ins Bild. Die Aktbilder, in denen Sitte oft auch zwei Figuren in unterschiedlichen
Haltungen kombinierte, wirken zum Teil wie Studienblätter, in denen die perspektivische
Verkürzung geübt wurde. Dagegen sollten Sittes Liebespaar-Darstellungen der siebziger Jahre die
Intensität einer körperlichen Vereinigung zum Ausdruck bringen.
5.2. Spätere Konnotationen des Motivs
Das Sujet „Maler und Modell“ gewann in den Siebzigern an Intensität und Intimität. Volker
Stelzmann setzte sich mit dem Thema einige Male auseinander und durchbrach das bis dahin
noch spürbare, unausgesprochene Tabu, die eigene Sexualität zu thematisieren. 1974 entstand
das Selbstbildnis und Modell (Abb. 57, Kat.Nr. 194): Den Vordergrund einnehmend steht das
weibliche Aktmodell, dem Betrachter in selbstbewußter Körperhaltung zugewandt. Stelzmann
steht hinter dem Modell, an einer Staffelei malend. Er arbeitet an der Rückenansicht des Modells,
wobei er aus schmalen Augen, aus dem Äußersten des Augenwinkels, einen Blick nach vorne,
vielleicht auf das Modell wirft. Als Anspielung auf den Sündenfall, auf Verführung und Sexualität,
ist ein Gemälde im Hintergrund zu lesen, auf dem ein Teil eines Apfel-Stillebens zu sehen ist. Der
Apfel ist kräftig angebissen und deutet so an, daß die Verführung bereits im Gange ist. Dabei ist
die Frau sich ihrer Wirkung auf den Künstler nicht bewußt. Mit eigenartig geistesabwesendem
Blick posiert sie vor dem Maler und wendet ihm dabei den Rücken zu. Trotz der räumlichen Nähe
von Maler und Modell findet keine Kommunikation statt. Trotz größtmöglicher körperlicher Präsenz
78 Eberts Beim Aktzeichnen und Blumes Gruppenporträt Leipziger Künstler von 1961 waren
bezeichnenderweise die einzigen Selbstbildnisse mit Modell, die in dem Katalog „Wir - unsere Zeit.
Künstler der DDR in ihren Selbstbildnissen“ 1974 publiziert wurden. Vgl. Hütt, Abb. 70 u. 59.
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des Modells und absoluter Nacktheit scheint keine Annäherung, kein Kontakt möglich.79 Die
Begierde Stelzmanns bleibt unbeantwortet.80
Macht und Dominanz der Modelle kommen auch in anderen Bildern Stelzmanns zum Ausdruck.
Modelle (Abb. 58, Kat.Nr. 195) zeigt eine Ateliersituation mit zwei weiblichen Aktmodellen. Es ist
eine Momentaufnahme einer fiktiven Situation, in der die beiden Frauen nicht ruhig Modell sitzen,
sondern in Bewegung begriffen sind. Zudem sind die Blicke der beiden nicht auf den Betrachter,
bzw. den an gleicher Stelle zu denkenden Künstler, gerichtet. Zwischen dem Künstler (und dem
Betrachter) und den Modellen findet keine Kommunikation statt, genauso wenig zwischen den
beiden Modellen. Obwohl sie sich nahezu zu berühren scheinen, ist jede für sich in einer unter-
schiedlichen Handlung begriffen. Dies ruft den Eindruck der Individualität und Selbstbestimmtheit,
mit der die beiden Frauen agieren, hervor.
Stelzmann selbst nimmt sich als Person fast völlig zurück. Wie eine Signatur erscheint am unte-
ren Bildrand eine kleine Porträtzeichnung, die auf ihn als Künstler verweist. Im Gegensatz zu der
Lebendigkeit und Plastizität der Frauen ist das Künstler-Bildnis blaß und leblos. Möglicherweise
spielt diese Gegenüberstellung auf eine Abhängigkeit des Malers von seinen Modellen an, auf ein
von ihm empfundenes Ungleichgewicht. Stelzmann tritt nicht als Akteur auf. Er ist nicht Initiator
des Malaktes, sondern dies sind seine Modelle; sie sind das Zentrum der Aktivität, vielleicht sogar
das Zentrum seines künstlerischen Schaffens. Was in den Gemälden Matisses und Picassos
meist ein ausgeglichener Geschlechterkampf war, wurde bei Stelzmann Übergewicht und
Überlegenheit der Frau.81
Die Basis für dieses starke, unabhängige bis dominante Frauenbild, das Stelzmann in seine Bilder
entwarf, bildete neben persönlichen Erfahrungen eventuell auch die gesellschaftliche Stellung der
Frau in der DDR. Mitte der siebziger Jahre waren 86% aller Frauen erwerbstätig und somit
finanziell unabhängig von ihren Lebenspartnern. Nachdem der „Demokratische Frauenbund
Deutschlands“ Mitte der sechziger Jahre versucht hatte, mit Hilfe von sogenannten
„Hausfrauenbrigarden“ jene 30% der Frauen, die im arbeitsfähigen Alter waren, in die DDR-
Wirtschaft zu integrieren, entstanden 1967 „Frauen-Akademien“, die mit Vorträgen die Frauen für
79 Übrigens bezieht sich das auch auf die Beziehung zwischen Betrachter und Modell. Die Figur schaut
aus dem Bild heraus, aber nicht in die Richtung des Betrachterstandpunktes. Sie füllt einen Großteil
des Vordergrundes aus und wirkt somit wie eine Blockade für den Blick des Betrachters. Der
angebissene Apfel könnte sich auch auf die Beziehung von Modell und einem möglichen Betrachter
beziehen, insofern als nicht nur den Künstler der Verführte ist, sondern sich auch der Betrachter in
dieser Rolle wiederfindet.
80 Große Ähnlichkeit mit dem Gemälde weist Harald Schulzes Selbstbildnis mit Modell (Abb. 59, Kat.Nr.
183) von 1987 auf: Der verwandte Bildaufbau ist nicht zu übersehen. Auch hier kommt zu der erotischen
Attitüde die völlige Kontakt- und Beziehungslosigkeit der Figuren hinzu, die in der Tradition der Neuen
Sachlichkeit steht, welche die Gruppe Neon-Real pflegte.
81 Matisse sprach von der „Vergewaltigung“ des Modells und seiner Selbst. Es ist für ihn ein Weg zum
Selbst, Mittel zum Zweck der Selbstreflexion:
„Dieses Modell ist für mich ein Sprungbrett, es ist eine Tür, die ich aufbrechen muß, um den Garten zu
betreten, in dem ich allein bin und mich überaus wohl fühle; selbst das Modell gibt es nur, damit es mir
dient.“ Henri Matisse: Ecrits. Paris 1972. S. 162. Zitiert nach: France Borel: Verführung. Künstler und
Modell. Leipzig 1994, S. 45.
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das System gewinnen und sie noch stärker in den Arbeitsprozeß führen sollten.82 Die vom Staat
initiierte Emanzipation der Frau, die sich zumindest im hohen Beschäftigungsanteil der Frauen,
aber auch einer hohen Scheidungsrate zeigte, führte zu einer größeren Selbstbestimmung. Im
Sinne des sozialistische Realismus, der die Idealzustände einer sozialistischen Gesellschaft
darstellen sollte, vollzog sich die Gleichstellung der Frau in der Kunst schon wesentlich früher als
in der Realität. Propagandistische Bilder wie das Hausfriedenskommitee (Abb. 60, Kat.Nr. 4),
1952, von Rudolf Bergander stellen Frauen als gleichberechtigte, politisch aktive Personen dar.
Die ideale Harmonie zwischen Mann und Frau zeigt das ebenfalls hoch gelobte Bild von Walter
Womacka Am Strand (Abb. 61, Kat.Nr. 224), 1962. Die gleichberechtigte Frau, die in diesen und
einer Reihe von ähnlichen Bildern beschworen wurde, wurde in den siebziger Jahren auch in
industriellem Umfeld dargestellt und trat in diesem Zusammenhang als individuelle und aktive Per-
sönlichkeiten auf.83
Dagegen weisen die Gemälde Arno Rinks in eine ganz andere Richtung. Sie dokumentieren die
fortgeschrittene Loslösung von der SED internen Vorstellung, daß Kunst hauptsächlich ge-
sellschaftliche Ideale entwerfen bzw. progressive Entwicklungen widerspiegeln sollte. In seinen
„Modell-Bildern“ treten Frauen, genau wie bei Stelzmann, nicht als geschönte Individuen auf. Eine
dramatische Szenerie zwischen Tod und geballtem Leben, Alter und üppiger Jugend entwarf Arno
Rink 1980. Sich an die Legende und ikonographische Vorbilder vom Hl. Antonius anlehnend, schuf
er eine mehrfigurige, surreal anmutende Bildhandlung. Er selbst ist als gefesselter Künstler
dargestellt. Die Hauptfigur ist ein weiblicher Akt in der vertikalen Mittelachse des Bildes. An ihm
orientieren sich alle anderen Figuren: der schon halb verweste Greis, der Windhund, der
grinsende, personifizierte Tod, ein weiterer weiblicher Akt, der in Seilen hängende Gestürzte, und
die Figur des Künstlers. Der dominante Frauenakt ist gesichtslos und anonym, weil der Kopf der
Frau in extremer Weise nach hinten geworfen ist oder dahin gezogen wird. Versuchung (Abb. 63,
Kat.Nr. 179), so der Titel des Bildes, ist ein gewaltvolles Wechselspiel von Ausgeliefertsein und
Dominanz. Dabei scheinen alle Figuren in sich gefangen zu sein, keine verfügt über wirkliche
Macht. Rink erweiterte das Maler-und-Modell-Thema um einige Aspekte: sexuelle Ekstase,
Vanitas-Allegorie, masochistische und animalische Elemente. Er schöpfte die Mehrdeutigkeit des
Themas aus und kombinierte die verschiedenen Kontexte zu einer Synthese.
Rink malte auch klassische Maler-und-Modell-Bilder, Stücke von zurückhaltender Erotik, welche
die Modelle als entidealisierte Persönlichkeiten ins Bild setzen. Die Beschäftigung mit dem Sujet
ist motiviert durch eine eher „malerische“ Auffassung des Aktes:
82 Vgl. Hermann Weber: DDR. Grundriß der Geschichte 1945-1976. Edition Zeitgeschehen. Hannover
1976, S. 86 f u. 113.
83 Vgl. zum Beispiel das Triptychon Petra Flemmings Frauen (Abb. 62, Kat.Nr. 58) von 1974: Die
Mitteltafel zeigt ein Gruppenbildnis von Frauen während einer Arbeitspause. Trotz der ähnlichen
Arbeitskleidung ist jede der Figuren in Körperhaltung, Gestik und Mimik individuell ausgearbeitet.
Allerdings gleicht die Dramaturgie der Szene einem Rollenspiel, in dem jede Figur einen
entsprechenden Typ vertritt.
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„Der weibliche Akt ist für mich mehr als bloßes Grundlagenstudium oder bloßes Auffrischen
von zeichnerischen Fähigkeiten. Der männliche, der weibliche Akt oder beides zusammen als
Liebespaar, das ist für mich ein selbständiges Thema, an dem ich immer wieder neue
Probleme entdecke, die letzten Endes in eine neue Bildidee umgesetzt werden können. Dazu
kommt die natürliche Freude beim Aktmalen am Linienfluß, an der Form, an der Farbe, am
Kontrast, an der Sinnlichkeit.“84
Eine eher atmosphärische Darstellungsweise in der Aktmalerei findet sich auch in Selbstbild-
nissen mit Modell bei anderen Malern der DDR, wie z.B. Otto Möhwald, Siegfried Klotz, Lothar
Böhme oder Harald Metzkes.85 Diese Bilder sind durchaus als Gegenbewegung zu der in den
siebziger Jahren aufkommenden konfliktbezogenen Malerei zu verstehen und wurden, wie im Falle
Metzkes, als Flucht in eine idyllische Privatheit gedeutet. Entidealisierung und Konfliktorientierung
gipfelten schließlich Ende der Achtziger zum einen in der weiteren Erotisierung der Darstellungen,
siehe Neo Rauch, zum anderen in der Überzeichnung der Figuren, die von einem sich in Auflösung
befindlichen Gesellschaftssystem zeugten, siehe zum Beispiel Clemens Gröszers Selbst mit
Modell (Abb. 66, Kat.Nr. 85).
84 Arno Rink im Gespräch mit Henry Schumann. In: Henry Schumann: Ateliergespräche. Leipzig 1976, S.
234.
85 Vergleichsweise möchte ich an dieser Stelle auf Harald Metzkes’ Das rote Zimmer (Abb. 64, Kat.Nr.
144) von 1970 und Otto Möhwalds Großes Atelierbild (Abb. 65, Kat.Nr. 148) von 1978/79 verweisen.
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V. Künstler-Topoi in der DDR
1. Alltag und Selbstbildnis
Der Arbeitsalltag war schon vor der Gründung der DDR zum Thema der bildenden Kunst arriviert.
Anfänglich sorgten Wettbewerbe dafür, daß die landwirtschaftliche und industrielle Arbeitswelt zu
einem zentralen Thema der Kunst erhoben wurde. Beispielsweise wurde bereits zur Zweiten
Deutschen Kunstausstellung 1949 ein Wettbewerb zur Wandbildgestaltung initiiert.  In den
fünfziger Jahren sollte der „Bitterfelder Weg“ gewährleisten, daß Darstellungen von Arbeitern und
ihrer Tätigkeit innerhalb der Produktion das Gros des künstlerischen Schaffens ausmacht. Wert
wurde bei den Bildwerken nicht auf eine naturalistisch-realistische Darstellung gelegt, sondern auf
ein idealisiertes Welt- und Menschenbild. Alltagsbilder - das waren Darstellungen von fröhlichen
oder zumindest positiv eingestellten Menschen an hochtechnischen Geräten oder in idyllischer
Landschaft. Der private Alltag galt als nicht besonders darstellungswürdig, worüber sich z.B.
Albert Ebert in den sechziger Jahren hinwegsetzte und wofür er auch heftig kritisiert wurde.
In den siebziger Jahren veränderten sich die Alltagsbilder: Seltener thematisierten sie nun
Arbeitsprozesse als vielmehr den privaten Alltag in der Familie oder zumindest im privaten
Umfeld.1 1964 schon war das postulierte Motto der 2. Bitterfelder Konferenz „Ankunft im Alltag“
gewesen. Erstmals wurde ein stärkerer Gegenwartsbezug und eine Hinwendung zum allgemeinen
sozialistischen Leben auch abseits der Produktionsstätte gefordert. Auf der anderen Seite gab es
eine Fülle von einzelnen, individuellen Arbeiterporträts, ein Bildtyp der seit den fünfziger Jahren
gepflegt wurde. Stelzmanns Schweißer (Abb. 67, Kat.Nr. 192) oder Heisigs Brigadier (Kat.Nr. 100)
sind geläufige Beispiele für die entidealisierte, aber dennoch überaus positive Darstellung des
Arbeiters in der Kunst der siebziger Jahre. Zwar waren die Bildnisse größtenteils noch von
Optimismus und einem positiven Menschenbild geprägt, doch rückte die neue Art der Darstellung
das Individuum in seiner Menschlichkeit und Authentizität in den Vordergrund. Was sich
oberflächlich gesehen wie ein Gegensatz ausmachen mag, nämlich die Konzentration auf private
Bereiche und die Hervorhebung und Heroisierung einzelner Arbeiterpersönlichkeiten, hatte
tatsächlich eine gemeinsame Grundlage. Die Ankunft im sozialistischen Alltag sollte auf zwei
Wegen erreicht werden: Zum einen sollte der Alltag mit „neuen Helden aus dem Leben so attraktiv
gemacht werden, daß der Kunst rezipierende Werktätige sich und seinen Lebensraum im
Kunstwerk wiedererkennt.“2 Zum anderen sollte die Darstellung den Betrachter hinsichtlich seiner
Einstellung zum Sozialismus positiv beeinflussen.3
1 Siehe zu diesem Themenbereich die Publikation: Birgit Poppe: Bilder des sozialistischen Alltags in
der DDR. Studien zur Ikonographie und Erberezeption der Leipziger Schule nach 1970. hefte zur ddr -
geschichte, Nr. 43, hrsg. v. Helmut Meier, Detlef Nakath, Peter Welker. Berlin 1997. Birgit Poppe arbeitet
zu diesem Thema auch an einer Dissertation.
2 Karin Thomas: Zweimal deutsche Kunst nach 1945. 40 Nähe und Ferne. Köln 1985. S. 82.
3 Vgl. ebenda
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Gleichzeitig begann mit dem Ende der Ulbricht-Ära eine Phase der freieren Kunst, in der Kritik in
einem bestimmten Rahmen geduldet wurde, wenngleich keine institutionellen Garantien für einen
dauerhaften größeren Freiraum gegeben wurden. Mit dem Führungswechsel an der SED-Spitze
wurden nicht nur Signale für die bildende Kunst gesetzt, sondern auch neue Ziele innerhalb der
Freizeit- und Alltagskultur anvisiert. Nachdem festgestellt wurde, daß ein großer Teil der Arbeiter
in nur unzureichendem Maße geistig-kulturelle Bedürfnisse ausbildete, sollte zur Deckung des
Unterhaltungs-, Bildungs- und Erholungsbedürfnisses dieser Gruppe das Fernsehen dienen.4 Es
wurde im Zuge der Neuorientierung ein neuer, „ein sogenannter weiter Kulturbegriff postuliert, der
so gut wie alle mit der ‚sozialistischen Lebensweise’ vereinbaren Freizeitaktivitäten einschloß."5
Damit wurden Aktivitäten aufgewertet, denen bislang nicht das Interesse der Partei gegolten hatte,
da sie außerhalb der Arbeit im privaten Bereich stattfanden. Der private sozialistische Alltag geriet
in den Blickwinkel der Politiker, die sich in den folgenden Jahren bemühten, das Vorhandensein
einer nationalen Kultur zu propagieren.
1.2. Das Atelier im Betrieb
Zur „Zweiten Deutschen Kunstausstellung“ wurden an 13 Künstler und Kunstkollektive Aufträge zu
Wandbildentwürfen vergeben, deren Ergebnisse mit der Kunstausstellung präsentiert wurden. Die
vorgegebenen Themen waren, im Zusammenhang mit der Bitterfelder Tagung 1949 und dem Aufruf
zum Kulturwettstreit „Kultur und Arbeit - der Kulturschaffende im Betrieb“ hauptsächlich im
Bereich der industriellen Produktion angesiedelt, so auch der Entwurf Metallurgie Henningsdorf
(Abb. 68, Kat.Nr. 203) von Strempel, Mohr und Graetz. Obwohl die Künstler mit Nachdruck und
ihrer politischen Haltung gemäß versuchten, bei der inhaltlichen Gestaltung des Entwurfs ein
ideales Bild der sozialistischen Gesellschaft zu schaffen, stieß das Gemälde auf harsche Kritik,
so daß der Entwurf nicht zur Ausführung kam. Angriffspunkt der Kritik war die formale Gestaltung,
die nicht der stilistischen Ausrichtung des sozialistischen Realismus nach sowjetischem Vorbild
entsprach. Zu sehr war die Darstellungsweise mit der Moderne, zum Beispiel mit dem
mexikanischen Realismus und dem Malstil Beckmanns, verbunden.
Die Porträts der Künstler sind am rechten Bildrand in das szenische Geschehen der
Metallproduktion eingebunden, zeigen die Künstler skizzierend in der Rolle der Zeugen und
Dokumentierenden: Vor ihnen steht ein junger Metallarbeiter in Positur, als wäre er ein Modell für
ein idealisierendes Arbeiterporträt. Im Hintergrund zieht eine Menge junger Menschen mit roten
Fahnen vorbei, im Vordergrund erstrecken sich fast über die gesamte Bildbreite Szenen der
4 Siehe Irene Dölling: Biologische Konstitution und sozialistische Persönlichkeitsentwicklung. In:
Weimarer Beiträge. Zeitschrift für Literaturwissenschaft, Ästhetik und Kulturwissenschaften, Jg. 1974, H.
11, S. 97 ff.
5 Manfred Jäger: Kultur und Politik in der DDR 1945 - 1990. Hrsg. v. Ilse Spittmann-Rühle u. Gisela
Helwig. Köln 1994, S. 149.
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industriellen Produktion wie das Metallgießen und -formen sowie im Mittelteil die gemeinsame
Produktionsplanung. Der Bildaufbau ist deutlich konstruiert und entspricht nicht dem Abbild eines
realen Vorgangs. Bildzeiten und Bildorte sind miteinander verwoben, was zu diesem Zeitpunkt,
Ende der vierziger Jahre, nicht der propagierten Kunstmethode entsprach. Erst später, Ende der
sechziger Jahre, setzte sich u. a. mit Sitte dieser Darstellungsmodus durch und wurde von der
Kritik akzeptiert.
Der Versuch das eigene Bildnis als Maler in große szenische Zusammenhänge im Wandbild zu
integrieren, nahm zum Teil absurde Formen an. Conrad Felixmüllers Weihnachtsbild (Abb. 69,
Kat.Nr. 55) zeigt den Maler am rechten Bildrand mit Pinsel und Palette, eine Krippenszene
dokumentierend. An zentraler Position sitzt die lichtumschienene Maria mit Kind; sie  ist umge-
ben von Felixmüllers Zeitgenossen, unterschiedlichen Alters und verschiedener sozialer Herkunft.
Durch den Gegenwartsbezug wurde das Kirchengemälde zu einer „Gratwanderung zwischen
Spätexpressionismus, Verismus und neuen Realismusforderungen“6.  Wesentlich häufiger als die
integrierten Selbstbildnisse als Maler sind die Selbstbildnisse in assistenza, die keine
Sonderstellung des Künstlers innerhalb der Komposition voraussetzen.
Was sich in dem Wandbildentwurf Metallurgie Henningsdorf schon andeutete, nämlich die
Ausweitung des Bildthemas, der industriellen Produktion, auf die Grundelemente des sozialisti-
schen Lebens, setzte sich in der Wandmalerei nach der Gründung der DDR in stärkerem Maße
fort. Vor allem in den fünfziger und sechziger Jahren entstanden Fassaden- und Innenraumge-
staltungen, welche die Vielfalt des sozialistischen Lebens darstellen sollten, oft auch unter Ein-
beziehung eines Selbstporträts des Ausführenden. Diese idealisierenden und propagandistischen
Darstellungen sind natürlich auch als Reflexionen der Arbeitsalltags zu lesen, doch möchte ich sie
in dem Kapitel V.1.3. „Exkurs - Das Assistenzporträt im Propagandabild“ unter dem Aspekt des
Darstellungswürdigen und der sozialistisch-realistischen Programmatik untersuchen. Die weniger
schematischen Werke, die einzeln die verschiedenen Arbeitsbereiche thematisierten, entwickelten
sich in zwei unterschiedliche Richtungen. Zum einen gab es vermehrt Darstellungen, in denen das
Arbeitsumfeld, also die Maschinen oder das entsprechende Symbol für den technischen
Fortschritt in den Mittelpunkt gerückt wurden.7 Zum anderen konzentrierten sich die Künstler
inhaltlich auf die Arbeiter, die meist idealisiert den Fortschritt der sozialistischen Gesellschaft
personifizierten. Innerhalb dieser beiden Bildtypen hatten Selbstbildnisse keinen Platz.
Vor diesem Hintergrund ist das Gemälde Karlheinz Wenzels Mein Arbeitsplatz in der MTS Klebitz
(Abb. 70, Kat.Nr. 222) von 1959 als ein Versuch zu deuten, in die übliche Schilderung der
landwirtschaftlichen oder industriellen Arbeit und des Arbeitsplatzes seine eigene künstlerische
6 Peter Guth: Wände der Verheißung. Zur Geschichte der architekturbezogenen Kunst in der DDR.
Leipzig 1995 (im folgenden zitiert als: Wände der Verheißung). S. 128.
7 Als bekanntes Beispiel gilt Franz Reiß’ Die erste sozialistische Straße Deutschlands von 1953. Das
Gemälde dokumentiert die Entstehung einer modernen Stadtlandschaft, der Stalinallee (heute Karl-
Marx-Allee) in Berlin, mit den entsprechenden Neubauten.
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Arbeit als Motiv einzubringen. Dabei benutzte Wenzel einen Bildtypus, der auf Caspar David
Friedrich zurückgeht.8
1805/06 malte Friedrich Das rechte Atelierfenster (Abb. 71, Kat.Nr. 61), in das er sein
Selbstporträt integrierte, und Das linke Atelierfenster (Abb. 72, Kat.Nr. 62), das einen
Briefumschlag mit dem Namen des Künstlers zeigt.9 Carla Gottlieb hat in ihrer Untersuchung über
Fensterdarstellungen in der bildenden Kunst angemerkt, daß diese beiden Atelierbilder Friedrichs
wenig erforscht seien. Tatsächlich nehmen sie in dessen Werk als Innen-Außenraum-Ansichten
eine besondere Stellung ein.
Fenstermotive bieten die Möglichkeit, Innen- und Außenraum miteinander zu verknüpfen. Türen-
und Fenstermotive spielen in der DDR-Kunst eine besondere Rolle und wurden vor allem als
vielfältige Metapher verwendet.10 Der Innenraum ist meistens Platz für Stilleben oder Figuren, der
Außenraum zeigt üblicherweise Landschaft. Das Gemälde von Karlheinz Wenzel entspricht dieser
klassischen Aufteilung des Bildraumes: Im Vordergrund, also im Innenraum, präsentiert sich ein
Stilleben auf einem Tisch. Dort befinden sich mehrere Gefäße, Pinsel, ein Kasten mit Farbtuben
sowie ein Tuch. Hinter diesem Stilleben führt ein geöffnetes Fenster den Blick in den Außenraum.
Man sieht einige niedrige Gebäude, landwirtschaftliche Maschinen und drei Menschen.
Den Ort der Darstellung, die Maschinen- und Traktoren-Station (MTS) Klebitz, hat Wenzel als
sonnigen, friedlichen Platz gemalt. Die eigenen Arbeitsmaterialien im Vordergrund verweisen auf
Wenzel als Künstler und seine Arbeitswelt, doch vermeidet es Wenzel einen Gegensatz zwischen
dem Innen und Außen, also zwischen seiner und der betrieblichen Arbeit aufzubauen. Das alles
verbindende Element ist die Farbe. Alle Farbtöne, die das Stilleben im Vordergrund bestimmen,
kommen so oder in verwandter Form auch in dem Außenraum vor. Warme Braun-, Rot- und
Gelbtöne dominieren. Wenzel nahm sich als Künstler in dieser Darstellung zurück: Er ließ sich
durch seine Arbeitsmaterialien vertreten und schuf so eine Gleichstellung seiner Arbeit und der
landwirtschaftlichen Tätigkeit. Andererseits hat er das Gemälde so angelegt, daß der Blick des
Betrachters über die Malutensilien auf den Betrieb gelenkt wird. Der Fensterausblick erscheint als
Bild im Bild hinter dem Arbeitsplatz des Künstlers, was wiederum auf die Rolle des Künstlers als
Vermittler hinweist.
Wenzel hat im Rahmen des „Bitterfelder Weges“ in der MTS gearbeitet. Dem Wunsch nach
positiven Darstellungen von Arbeit und Betrieb ist Wenzel mit seinem Bild eindeutig
8 „The most important new iconographic window type at the beginning of the nineteenth century is the
window in close-up, looking from the interior to the exterior. This type was introduced (although not
discovered) by Caspar David Friedrich in 1805/06 with his pair of oils Left Studio Window (...) and Right
Studio Window (...).“ In: Carla Gottlieb: The window in art. From the window of God to the vanity of man. A
survey of window symbolism in western painting. New York 1981, S. 293.
9 „The studio windows are often specifically identified as such by the presence of artists’ paraphernalia.
In Friedrich’s Left Studio Window, a key, a painting, and a mirror reflecting a door hang on the wall, a rod
leans against the room’s corner, and an envelope addressed to the artist lies on the window sill. In the
companion piece, Right Studio Window, scissors, a painting, and a mirror reflecting the painter’s head
up to and including the eyes hang on the wall." In: Ebenda, S. 293 ff.
10 Siehe dazu: Helga Möbius: Ausblicke - Fenster als Bildgegenstand. In: Bildende Kunst, Jg. 1979, H.
9, S. 434 ff.
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nachgekommen. Wenzels verschmelzende Darstellung von der Arbeit in der MTS Klebitz und der
eigenen Künstlerrolle entsprach offenbar den Vorstellungen der SED, denn das Gemälde wurde
bereits im Entstehungsjahr in einer Ausstellung in der „Deutschen Akademie der Künste zu
Berlin“, die ganz auf den „Bitterfelder Weg“ ausgerichtete war, präsentiert und 1968/1969 in die
jeweiligen Bände „Sieger der Geschichte“ aufgenommen. Die Publikationen entstanden im Auftrag
des FDGB und stellten Arbeiten der bildenden Kunst vor, welche ganz auf der Linie des
sozialistischen Realismus waren und die Arbeiterklasse im erwünschten Licht zeigten.11
Die andere Gattung der Arbeitsdarstellungen, die den Arbeiter in den Mittelpunkt rückte, hatte vor
allem in der zweiten Hälfte der fünfziger Jahre zu einer Vielzahl von heroisierenden Porträts und
typisierenden Brigadebildern geführt.12 Die Brigade-Darstellungen entwickelten sich von
schematischen Typologisierungen in den Siebzigern, in denen sich alle Arbeiter wiedererkennen
sollten zu  Individualporträts, die wenig beschönigend auch das Zwischenmenschliche
thematisierten.13 Innerhalb dieser Arbeiterdarstellungen gab es keine integrierten Selbstporträts,
die Verbindung der Künstler mit der Arbeiterklasse wurde durch die Themenwahl genügend
demonstriert. Eines der wenigen Beispiele der achtziger Jahre für die gleichmacherische
Bemühung und das unkritische Bekenntnis zur sozialistischen Gesellschaftsordnung ist das
zwölfteilige Werk Die Brigade und ich (Abb. 74, Kat.Nr. 13) von Brigida Böttcher. In dem aus zwölf
einzelnen Brustbildern zusammengesetzten Bild stellte die Künstlerin elf Brigadiere und sich
selbst dar. Als einzige Frau sticht sie zwar aus dem Ensemble heraus, doch sichert die Ein-
ordnung des Selbstporträts in die Reihe der Individualporträts die Gleichstellung von Arbeitern und
Künstlerin.
11 In dem Vorwort heißt es: „Die im Band ‘Sieger der Geschichte’ aufgenommenen Kunstwerke lassen
aber auch deutlich erkennen, daß es sich bei der künstlerischen Bewältigung dieser bedeutsamen
Thematik um einen Entwicklungsprozeß in unserem Kunstschaffen handelt. Für viele Künstler galt es
zunächst, sich der geschichtlichen Rolle der Arbeiterklasse als der führenden Kraft der sozialistischen
Gesellschaft voll bewußt zu werden; für viele Künstler galt es aber auch, ihre Schaffens- und
Lebensweise zu ändern, um die sozialistische Arbeiterpersönlichkeit in ihrer Gedanken- und
Gefühlswelt tief erfassen und in wahrhaft sozialistischen Kunstwerken gestalten zu können.“ In: Sieger
der Geschichte. Berlin 1969, S. 5f.
12 Siehe dazu: Damus: Malerei in der DDR, S. 154 ff.
13 Siehe zum Beispiel: Sighard Gilles Diptychon Gerüstbauer / Brigadefeier (Abb. 73, Kat.Nr. 72) von
1975/77, in dem unter anderem betrunkene Arbeiter  in Handgreiflichkeiten verwickelt sind.
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1.3. Exkurs - Das Assistenzporträt im Propagandabild
In der DDR wurde für die Integration des Künstlerselbstbildnisses in eine Bildhandlung der Begriff
des „szenisch gebundenen Selbstbildnisses“ geprägt. Jutta Hammer beschrieb die Bildgattung:
„Das szenisch gebundene Selbstporträt tritt zumeist verschlüsselt in der Bildhandlung auf. Der
Künstler hat entweder bewußt seine Gesichtszüge einer anderen Bildgestalt verliehen, oder er
bezieht sich in eigener Person in eine real vorstellbare Bildhandlung mit ein.“14
Das szenisch gebundene Selbstbildnis hat seine Wurzeln in der Renaissance. Erstmals zu dieser
Zeit integrierten Künstler ihre Gesichtszüge in mehrfigurige religiöse Szenen. Die Forschung zu
diesem Selbstporträttypus ist nur dürftig. Eine große Anzahl der in der Literatur ausgewiesenen
Selbstbildnisse in assistenza ist nicht gesichert. Als Hinweis für ein Selbstbildnis wird zum
Beispiel der Blick einer Nebenfigur aus dem Bild hinaus auf den Betrachter gedeutet. Das Motiv
des Blickes wurde in der italienischen Malerei verwendet15, wohingegen die frühe niederländische
Malerei nicht mit diesem Stilmittel arbeitete.16 Die Weiterentwicklung des Selbstporträttypus in
assistenza war auf eine klare Identifizierung des Künstlers ausgerichtet. In Dürers Rosenkranzfest
(Abb. 76, Kat.Nr. 35) von 1505/06, das er in Venedig malte, stellte der Künstler sich, der italieni-
schen Tradition entsprechend, als Assistenzfigur mit auf den Betrachter gerichtetem Blick dar.
Aus der Figurengruppe sticht seine Figur durch seine Positionierung und ein Attribut, eine Tafel
mit seiner Signatur, hervor.
Dürer verknüpfte das imaginäre Geschehen der Bildhandlung mit der Wirklichkeit seiner eigenen
Existenz. Der Künstler verlieh nicht mehr bloß einer Figur der Bildhandlung seine Züge, sondern
trat in der Funktion des Zeugen auf, der zwischen Betrachter und Bildgeschehen, zwischen
Gläubigem und der Religion vermittelt. Damit sicherte er eine größere Authentizität der
Bildhandlung. Im Rosenkranzfest tritt Dürer nicht als devoter Gläubiger auf, sondern weist mit dem
gleichen Selbst- und Standesbewußtsein auf seine Autorenschaft hin, welches er in seinen
Selbstbildnissen als „getiluomo“ zum Ausdruck brachte.
14 Jutta Hammer: Das szenisch gebundene Selbstporträt in der deutschen Kunst des 20. Jahrhunderts.
In: Bildende Kunst, Jg. 1968, H. 11, S. 583.
15 Die Freskenmalerei der italienischen Frührenaissance ist mit ihrer Figurenvielfalt und -häufung prä-
destiniert für das Selbstporträt in assistenza. So werden zum Beispiel Signorelli, Fillipino Lippi, Boticelli
und, als einer der frühesten Fälle, Massaccio schon um 1425 Selbstbildnisse in assistenza zuge-
schrieben.
16 Diriek Bouts fügte seine Gesichtszüge in den Abendmahlsaltar (Abb. 75, Kat.Nr. 15), datiert auf 1464-
68, ein.  Die Tafel zeigt, eingebaut in eine Abendmahlszene, am rechten Bildrand stehend und zur Hälfte
verdeckt, eine männliche Figur, in der Goldschneider einen Wirt erkennen will. Die Figur beobachtet die
Vorgänge von ihrem distanzierten Standpunkt aus, scheint auf die Szene konzentriert zu sein. Die
ikonographische Bestimmung durch Goldschneider ist zweifelhaft. Die Tatsache, daß die Kleidung des
Mannes pelzbesetzt und damit sehr kostbar ist, spricht gegen eine Deutung als Wirt. Der Heilige Lukas,
dem Bouts ca. zehn Jahre früher in der Lukasmadonna (Kat.Nr. 14) seine eigenen Gesichtszüge
gegeben hat, trägt ebenfalls ein pelzbesetztes Gewand. Im Abendmahlsaltar entspricht die Kleidung
der Nebenfiguren, im Gegensatz zur Bekleidung der Jünger, der zeitgenössischen Mode, was die Szene
in zwei Gruppen teilt: die der Zeitgenossen, das sind der Maler und der Stifter, und die der biblischen
Gestalten, also der Jünger und Jesus.
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Die Assistenzfigur eignet sich hervorragend, um ein historisches (oder religiöses) Ereignis ohne
eine zusätzliche Rahmenhandlung darzustellen. Die Assistenzfigur paßte damit auch in die
modernen Historienbilder des Kommunismus/Sozialismus und zu der dem Kontext unterge-
ordneten Rolle des Künstlers im sozialistischen Realismus, so daß es zur einer Wieder-
entdeckung des Selbstporträttypus beispielsweise durch Otto Dix, Ludwig Meidner und Käthe
Kollwitz kam17. Später in der DDR lebende Künstler wie Curt Querner (Demonstration, Abb. 77,
Kat.Nr. 171, von 1930) und Otto Griebel (Die Internationale, Abb. 78, Kat.Nr. 76, von 1928/30)
fügten bekennend ihr Selbstporträt ebenfalls in Gemälde mit politischem Inhalt ein. In der Malerei
der DDR sind einige Beispiele dieses Typus zu finden.
Das Gemälde Karl Erich Müllers Le fascisme ne passera pas (Abb. 79, Kat.Nr. 150) aus dem Jahr
1962 zeigt die Demonstration Pariser Bürger gegen den Faschismus. Die Dargestellten sind
deutlich voneinander zu unterscheiden, da sie individuelle Gesichtszüge besitzen. Der Künstler
hat sein eigenes Porträt in die hintere Reihe der Demonstranten eingefügt, um seine Solidarität
mit dieser Aktion zu bekunden. Auf dem Gebiet der DDR entstanden in der Fülle solcher politisch
propagandistischer Großgemälde auch einige, in denen sich die ausführenden Künstler als Assi-
stenzfiguren wiederfinden: Alfred Hesses und Erich Gerlachs Wandbild in der Hochschule für
Verkehrswesen in Dresden (Abb. 80, Kat.Nr. 108) von 1954, Werner Tübkes Spanien 1936 (Abb.
81 a/b, Kat.Nr. 205) von 1958, Heinz Wagners Ostermarsch (Kat.Nr. 216) von 1964, Ronald Paris'
Beim Ostermarsch in München (Kat.Nr. 156) von 1965 sowie Arno Rinks Pariser Commune (Abb.
82, Kat.Nr. 177) von 1970/71 und Tod des Kommunarden (Abb. 83, Kat.Nr. 178) von 1971. Wie
Karl Erich Müllers sozialistisches Historiengemälde sind sie alle mit historischen, politischen
Ereignissen verknüpft, welche die Künstler als Assistenzfigur bezeugen und mit denen sie sich
identifizieren.
In den siebziger Jahren deutete Stelzmann diesen Bildnistyp um, indem er seinen Bildfiguren
häufig selbstbildnishafte Gesichtszüge gab.18 Beispielsweise in dem Gemälde Amokläufer (Abb.
84, Kat.Nr. 196), das auf die alltägliche Medienberichterstattung referiert, beherrscht eine Figur mit
Stelzmanns Physiognomie die Szene: Der sinnierende Mann, der in entspannter Haltung und
Zigarette rauchend in die Ferne blickt, ist offensichtlich emotional unbeteiligt an dem Sterben, der
Gewalt und der Verzweiflung um ihn herum. Selbstbildnishafte Ähnlichkeit ohne den Impetus des
Selbstbildnisses jedoch ist nicht in dem Maße auf den Künstler zu beziehen wie ein bezeichnetes
Selbstbildnis. In diesem Fall steht die Figur des Künstlers nicht nur für sich, seine eigene
Persönlichkeit, sondern für „jedermann“, für das allgemein Menschliche, das der Künstler auch an
sich selbst feststellt.19
17 Siehe Jutta Hammer: Das szenisch gebundene Selbstporträt in der deutschen Kunst des 20. Jahr-
hunderts. In: Bildende Kunst, Jg. 1968, H. 11, S. 583 ff.
18 Volker Stelzmann sagte im Interview mit der Autorin vom 08.01.1996: „Es tauchen immer wieder Figu-
ren auf, die mir ähnlich sind. Selbstbildnishaft. Ich kann das relativ deutlich machen.“
19 In dem Gemälde Auferstehung III (Abb. 191, Kat.Nr.199)von 1980 besitzt die Figur des Christus dem
Künstler ähnelnde Gesichtszüge. Stelzmann wies aber darauf hin, daß das Bild weder ein Selbstbildnis
ist, noch in irgendeiner Form selbstbildnersich sein soll: „Es hat natürlich etwas mit mir zu tun, wenn ich
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1.4. Den privaten Alltag im Visier
Das Ende der sechziger Jahre erwachte Interesse der Partei am sozialistischen Alltagsgeschehen
wirkte sich innerhalb kürzester Zeit auf die Themen der bildenden Kunst aus und beeinflußte auch
das Selbstbild der Künstler. Die Neuorientierung bestand in der Zurücknahme idealisierender
Zukunftsvisionen zugunsten zeitgemäßer Konfliktbilder.
Eines der symptomatischen Bilder der frühen siebziger Jahre ist Wolfgang Peukers Selbstbildnis
im Fernsehapparat (Abb. 85, Kat.Nr. 164) von 1974/75, das die neue gesellschaftspolitische
Orientierung reflektierte. Peukers Porträt zeigt den Maler in einer Reflexion der konvexen Wölbung
eines Bildschirms. Das Brustbild, das die Glasoberfläche des Apparates spiegelt, zeigt das
Gesicht des Künstler im Dreiviertelprofil sowie seine linke Hand, die eine Zigarette hält.20 Der
Bildschirm spiegelt noch ein Sprossenfenster, ansonsten versinkt der sich spiegelnde Raum in
diffusem Dunkel. Peuker beschrieb die gesellschaftliche Bedeutung des Fernsehens in den
siebziger Jahren:
„Das habe ich versucht, - damals hatten wir ja noch diese Bildröhren in der Konvexform - das in
einem neuen Spiegel zu sehen. Und das ist ja in dem Sinne nicht dieser herkömmliche,
sondern der für uns ja so wichtig war. Für uns war es ja das Fenster zur Welt. Wenn man das
eben nicht hatte, dann war das Leben einfach schwerer zu ertragen, streckenweise.“21
Die Television bot die Möglichkeit zur Entspannung und Flucht in eine andere Welt, wozu auch
das illegale „Westfernsehen“ gehörte. Fast zwanzig Jahre nach der ersten Ausstrahlung eines
Fernsehprogrammes in der DDR (3.01.1956), war das Fernsehen, ähnlich wie im Westen, zum
wesentlichen Bestandteil der Kultur geworden. 1972 waren bereits rund 80 % aller Haushalte der
DDR mit einem Fernsehgerät ausgestattet, und es wurden pro Kopf in der Woche durchschnittlich
15 Stunden vor dem Fernseher verbracht.22
Der Fernsehapparat ist ein ambivalentes Medium der Spiegelung. Er zeigt die Welt außerhalb der
eigenen vier Wände, bietet dem Schauenden Identifikationsmöglichkeiten und funktioniert so auch
als Spiegelung der Wünsche und Sehnsüchte des Fernsehzuschauers. Peuker interpretierte das
Fernsehen als Medium der Auseinandersetzung mit der eigenen Existenz. In dem Gesehenen
erkennt der Zuschauer sich selbst oder seine Andersartigkeit und die Distanz zum Gezeigten.
Peuker übersetze diesen Vorgang der Selbstreflexion direkt in die bildliche Reflexion im Glas:
mehrfach Auferstehungen male. Die Auferstehungen sind ja unterschiedlich. Das ist kein Selbstbildnis,
habe ich nie gesagt.“ Volker Stelzmann im Interview mit der Autorin am 08.01.1996.
20 Wolfgang Peuker dazu: „Die geistige Vaterschaft dieses Bildes liegt in dem Selbstbildnis von
Parmiganino, das war ein Manierist, mit dieser Kugel, dieser Konvexgeschichte.“ Interview Peuker, S.
10.
Auch Peter Grafs Selbstbildnis mit Papagei (Abb. 86, Kat.Nr. 75) von 1971 bezieht sich auf das
Selbstbildnis Parmiganinos .
21 Interview Peuker, S. 10.
22 Quelle: Kurt Hager: Zu Fragen der Kulturpolitik der SED. Referat auf der 6. Tagung des ZK der SED.
6. Juli 1972. In: Kurt Hager: Beiträge zur Kulturpolitik. Reden und Aufsätze 1972 bis 1981. Berlin 1981. S.
24.
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„Ich meinte natürlich mit diesem Spiegel auch mehr, was das Geschehen in der Welt betrifft.
Hinterfragen: Und was passiert? Man macht den Fernseher aus und siehe da: Es ist das
eigene Spiegelbild. Es ist so eine Art Doppelspiegel dadurch geworden.“23
Der Fernseher bedeutete nicht nur das Tor zur Welt, sondern auch eine Rückzugsmöglichkeit in
das Private, Konsum und Erleben ohne Öffentlichkeit. Peuker versuchte auch dies mittels der
räumlichen Abgeschlossenheit und der extremen räumliche Nähe der Figur zum Apparat zu
vermitteln.24
Ina Adler deutete das Bildnis bezeichnenderweise fälschlich in bezug auf die Rolle des Künstlers:
„Mit seiner einfallsreichen Bildidee, sich quasi in den Fernsehapparat hinein zu malen, dem
flüchtigen Betrachter das Bild einer Sendung vorzugaukeln, sieht sich der Künstler als
Übermittler von Bildernachrichten, der die Kommunikation mit seinem Gegenüber sucht und sie
herausfordert.“25
Adlers Interpretation repliziert wieder einmal den DDR-Mythos vom sozialistischen Künstler, der
aus einem „Verantwortungsgefühl“26 heraus authentische, wahrhafte Bilder liefert und stets in
Hinblick auf das Publikum, den ernst zu nehmenden Betrachter, arbeitet. Die Deutung Adlers ist
auch als Mahnung zu verstehen: Da sich der Druck auf die Künstler Anfang der siebziger Jahre
vermindert hatte, hoffte man, daß diese zur Selbstzensur bereit waren. Daher häuften sich in der
ersten Hälfte der Siebziger die Aufrufe, nach wie vor Verantwortungsbewußtsein gegenüber dem
Betrachter zu zeigen, was auf die Empfehlung hinauslief, sich im eigenen Interesse einer
Selbstzensur zu unterwerfen.27
Ein typisches Alltagsbild war auch das Selbstbildnis Eberhard Löbels von 1971, das die
Gattungen Stilleben und Selbstbildnis miteinander verknüpfte und gleich nach der Entstehung
bekannt wurde. Für die Akzeptanz der Bildfindung durch die Parteimitglieder spricht die
Präsentation des Gemäldes auf der VII. Kunstausstellung der DDR 1973 und die Aufnahme 1974
in Hütts Band über Selbstbildnisse „Wir - unsere Zeit“. Hütt ging bei seine Ausführungen zu dem
Bild vor allem auf die Verschränkung des realen und des gespiegelten Raumes und die
Objektivierung des Selbst im Spiegelbild ein, um zum Schluß festzustellen:
„Es scheint, als sei es dem Maler um die nüchterne Einordnung seiner Existenz in den Alltag
gegangen, zugleich aber um den Ausdruck eines täglich neu Betroffenseins von der Er-
scheinungsweise der Dinge und vom eigenen Erleben.“28
23 Interview Peuker, S. 11.
24 Peuker im Interview mit der Autorin: „Das habe ich versucht, sehr - das ist auch kein gutes Wort -
dialektisch zu sehen. Einmal der Spiegel der Welt und einmal das Gehäuse, das Private zu Hause.“,
Interview Peuker, S. 11.
25 Ina Adler: Blick ins Atelier. Wolfang Peuker. In: Bildende Kunst, Jg. 1976, H. 1, S. 19.
26 Ebenda, S. 20.
27 Siehe Manfred Jäger: Kultur und Politik in der DDR 1945 - 1990. Hrsg. v. Ilse Spittmann-Rühle u.
Gisela Helwig. Köln 1994, S. 149.
28 Hütt, S. 46.
100
Das Bild paßte gut in die Vorstellung von kritischer und authentischer Kunst, die nach wie vor auf
der  ideologischen Grundlage des Sozialismus entstehen sollte. Der banale, private Alltag, für den
die Gegenstände in dem Gemälde stehen, wird zwar aus der subjektiven Betrachtung des
Künstlers heraus geschildert, bietet aber genügend Identifikationsmomente für den Betrachter.
Das Stilleben mit Selbstbildnis (Abb. 87, Kat.Nr. 125) zeigt einen Teil eines Tisches,  darauf
Alltagsgegenstände und eine Spiegelscherbe, die das Gesicht des Künstlers reflektiert.29 Die
zufällig wirkende Anordnung der Gegenstände, die auf den ersten Blick alltäglich und wenig
bedeutend erscheinen, ist eine in das Bild leitende Komposition: Der Blick des Betrachters wird
vom Notizbuch über die Tuben, den Rasierapparat, die Kaffeetasse und die Flasche hin zum
Spiegel geführt, auch Arm und Hand führen in diese Richtung. Die Gegenstände auf dem Tisch
deuten auf Tätigkeiten hin, welche der Künstler zu tun im Begriff ist oder gerade getan hat. Der
Griff zu der Kaffeetasse ist eine solche Aktion, der Rasierapparat könnte gerade benutzt worden
sein. Ein Terminkalender liegt aufgeschlagen auf dem Tisch und zeigt ein Datum und Notizen zum
Tag. Die Farbtuben und der Pinsel verweisen auf die Malerei, die als nächstes in Angriff
genommen werden könnte. Die Nelke, die in einem Glas auf dem Tisch steht, könnte als Hinweis
auf Vergänglichkeit, also auch als Zeitsymbol oder als verschlüsselte Metapher für Löbels
kritische Haltung zum Sozialismus gemeint sein.30
Das Motiv des Selbstbildnisses im Spiegel benutzt zur gleichen Zeit Horst Sakulowski in dem
Holzschnitt Selbst im Zeichenzirkel (Abb. 88, Kat.Nr. 181), den ich hier vergleichend betrachten
möchte, da er als bildliche Lobpreisung der DDR im krassen Gegensatz zu Löbels Selbstbildnis
steht. 31
Sakulowski stellte sich nicht nur als Künstler, sondern auch als NVA-Sodat dar. Bevor er seinen
Dienst bei der NVA leistete, hatte er bei Bernhard Heisig an der HGB studiert. Sein Selbstbildnis
fällt in das letzte von insgesamt drei Jahren bei der NVA. Hinter dem Spiegel, der Sakulowskis
Gesicht zeigt, ist noch ein DDR-Wahrzeichen zu sehen, ein Teller mit Lorbeer-Ornament und einer
Aufschrift.32 Damit entsprach Sakulowskis Darstellung noch der alten Vorstellung von Arbeits- und
29 "Den Spiegel im Auge zu behalten, ihn in das Bild zu integrieren, bedeutet für den Künstler ein Mehr
an Distanz, nicht unbedingt zu sich selbst, doch für die Selbstbeobachtung und auch für die Betrachtung
durch den Rezipienten." In: Spiegelbilder. Ausst.-Kat. Kunstverein Hannover. Hannover 1982, S. 48.
30 Die rote Nelke ist im allgemeinen als ein Symbol der Arbeiter für den Klassenkampf. Das Erbleichen
der Blume könnte ein Hinweis auf die systemkritische Gesinnung Löbels sein.
31 Es ist nicht unwahrscheinlich, daß Sakulowskis Holzschnitt auf Conrad Felixmüllers Holzschnittserie
zurückgeht, die 1970/71 als Privatdruck „Jahr des Malers“ (Abb. 97, Kat. Nr. 53) erschien: ein
graphischer Zyklus von zwölf Holzschnitten von Conrad Felixmüller, die aus dem Jahr 1947 stammen.
Auf jedem Blatt ist Felixmüller zu sehen, der sich bei unterschiedlichen Beschäftigungen darstellt, als
Maler und Holzschneider, aber auch bei weniger professionellem Tun wie Graben, Schlafen und
Füttern. Eigentlich waren diese Bilder eine Vorwegnahme der Alltagsdarstellungen der Siebziger, aber
zur Entstehungszeit waren die banalen Szenen und die dem anrüchigen Expressionismus zu
verwandten Schnitte nicht im Rahmen einer preferierten stalinistisch-realistischen, idealisierenden
Stilistik.
32 Möglicherweise handelt es sich um eine Auszeichnung Sakulowskis. Der mit Lorbeer-Ornament ver-
zierte Tellerrand umgibt halb das Spiegelbild Sakulowsis. Auf jeden Fall drückt Sakulowski mit dem
Symbol seine uneingeschränkte Solidarität mit dem System der DDR aus.
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Freizeitkultur, wie sie auf dem 5. FDGB-Kongreß verkündet wurde33, im Gegensatz zu Peuker,
der mit dem Fernsehapparat die neuen Lebensgewohnheiten repräsentierte. Man hatte in der SED
Ende der sechziger Jahre erkannt, daß der Großteil der Arbeiter sich nach anderen
Feierabendbeschäftigungen, denn nach der aktiven Auseinandersetzung mit Literatur, Theater und
bildender Kunst sehnte, daß „ideell indifferente Formen, wie Gartenarbeit, Kleintierzucht,
Steckenpferde aller Art und die ‘leichte Muse’“34 von den Arbeitern bevorzugt wurden.
Der Themenkomplex Alltag wurde von den Künstlern in der ganzen Breite des Spektrums ab-
gesteckt. Mit dem Begriff Alltag ließen sich eben auch die Abhandlung zwischenmenschlicher
Beziehung und die Reflexion auf die Gesellschaft verbinden wie Hachullas Selbstbildnis im
Bahnhof (Abb. 164, Kat.Nr. 88) oder Stelzmanns Selbstbildnis in der Sowjetunion // (Abb. 163,
Kat.Nr. 191), die aber über das Alltägliche hinaus den Künstler in seiner Rolle als Außenseiter
beschrieben.
Alltag - das sind Situationen, die jeder aus seinem eigenen Leben kennt. Sighard Gille hat sich
mehrmals, vor allem mit seiner Frau, in alltäglichen Situationen porträtiert, worin vor allem ein
positives Lebensgefühl und die Zufriedenheit mit der eigenen Existenz zum Ausdruck kam,  und
stellte sich 1972 bei einem Frisörbesuch dar. Er entwarf ein mit erotischen Anspielungen ver-
sehenes Alltagsbild: Die körperliche Nähe von Friseuse und Kunde, also Gille selbst, bestimmt
das Bild Selbst mit Frisöse (Abb. 90, Kat.Nr. 69) und bezieht aus dem Gegensatz zwischen den
beiden Figuren seine Spannung. Die Akteure sind keineswegs geschönt oder idealisiert: Die
Friseuse wendet sich Gille mit überlangem, eigenartig verrenktem Hals zu, ebenso seltsam greift
sie den phallusartigen Fön. Gille, der im Kontrast zu der schmalen Friseuse bullig und breit wirkt,
sitzt im Friseurstuhl und fixiert wohl sein Spiegelbild (das leicht abgeändert im Hintergrund des
Bildes von einem Spiegel nochmals reflektiert wird). Auch zwischen den beiden Personen scheint
es keinen Austausch, weder verbal noch visuell, zu geben. Gille starrt aus dem Bild heraus, ist
regungslos auf sich selbst konzentriert, wohingegen die Friseuse ihren Blick auf das zu frisierende
Haar gerichtet hat.
Entsprechend der veränderten Auffassung von der Arbeits- und Freizeitkultur galt es auch in
anderen Lebensbereichen einen hohen „kulturellen“ Standard zu erreichen. Dazu gehörte auch die
„schöne Umwelt“35 im öffentlichen wie im privaten Bereich, zu deren Ausbau Kurt Hager auf der 6.
Tagung des ZK der SED aufrief:
33 Aus dem Protokoll des 5. FDGB-Kongresses, S. 54: „Wir wollen, daß aus dem kunstgenießenden Ar-
beiter der malende, komponierende, musizierende und theaterspielende Arbeiter wird und daß aus
dem lesenden sich der schreibende Arbeiter entwickelt.“ Zitiert nach Winfried Schubert und Rudolf
Woderich: Wissenschaftlich-Technischer Fortschritt und Arbeitskultur. Berlin 1983, S. 134.
34 Alfred Kurella: Der sozialistische Mensch in der wissenschaftlich-technischen Revolution. In: Alfred
Kurella: Der ganze Mensch. Berlin 1969, S. 64.
35 Kurt Hager: Zu Fragen der Kulturpolitik der SED. Referat auf der 6. Tagung des ZK der SED. 6. Juli
1972. In: Kurt Hager: Beiträge zur Kulturpolitik. Reden und Aufsätze 1972 bis 1981. Berlin 1981, S. 23.
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„Die Gestaltung einer Umwelt, die die sozialistische Lebensweise und das Schönheitsemp-
finden der Menschen fördert, ist natürlich ein langfristiger Prozeß, besonders angesichts des
Erbes, das wir vom Kapitalismus übernommen haben. Manche Aufgaben der Werterhaltung
und der Umweltgestaltung werden wir gegenwärtig noch nicht lösen können. Was wir aber
ohne zusätzliche Mittel und Kräfte können, ist, unsere Städte und Gemeinden ordentlich und
sauber zu halten.“36
Öffentliches und privates Leben sollte im sozialistischen Bewußtsein und auf hohem „kulturellen“
Niveau gestaltet sein, ein Anspruch, den Kurt Dornis in Hinsicht auf den städtischen Lebensraum
in seinen Bildern sichtbar gemacht und kritisch hinterfragt hat. Dornis war keiner der Künstler,
welche die Gesellschafts- oder Systemkritik in den Mittelpunkt ihrer Arbeit gestellt haben.37 Aber
seine beharrliche Weigerung, als Künstler beschönigte, sozialistische Bildwelten zu erschaffen,
führte 1969 zur 7. Leipziger Bezirkskunstausstellung zu der Einschätzung:
„Durch die surrealistische Gestaltung unterstreicht Werner Tübke in seinem ‘Strandbild’ die
Lebensangst und Ausweglosigkeit seiner eigenen ideologischen Grundhaltung. Mit den
‘Lebenserinnerungen des Dr. jur Schulze’ (VII. Fassung) bezeugt er das Nichtverstehen der
Grundfragen unserer Epoche. Ähnliche ideologische Erscheinungen zeigen sich bei Ebers-
bach, Sylvester, Dornis u.a.“38
Seine in der Manier der Neuen Sachlichkeit ausgeführten Stadtlandschaften zeigen vordergründig
die heile Welt der frisch verputzten Fassaden, der spielenden Kinder und sauberen Neubauten.
Doch den sauberen und adretten Eindruck brach Dornis gezielt mit einer an die Pittura metafistica
erinnernde ausgedehnten Leere des Raumes. In dem Gemälde Maler auf der Straße mit Hochhaus
(Abb. 91, Kat.Nr. 33) sind sechs Personen, darunter der Maler selbst, über den Bildraum verteilt,
der sich weit in die Tiefe erstreckt. Im Verhältnis zu der Überpräsenz der Architektur wirken die
Menschen klein; sie scheinen in keinem Bezug zueinander zu stehen. Ihre Bewegungen wirken
wie eingefroren. Totes, bewegungsloses Material überwiegt, selbst die drei Bäume im Hintergrund
scheinen abgestorben zu sein. Dornis einsame, typisierte, zum Teil auch gesichtslose Figuren
sind Stellvertreter eine städtischen Gesellschaft, in der keine menschliche Nähe existiert. Nichts
ist von einer sozialistischen Solidargemeinschaft oder einem idealistischen Menschenbild zu
spüren. Städtischer Alltag bedeutete für Dornis Einsamkeit und Kommunikationsarmut, und er
betrachtete sich als Teil dessen. Der Maler stellte sich selbst, ebenso wie die restlichen Figuren
typisiert, auf seine Funktion, der Dokumentation mit Zeichenblock und Stift, reduziert dar.39
36 Ebenda
37 Kurt Dornis war von 1952 bis 1977 an allen Leipziger Bezirkskunstausstellungen beteiligt und war
auch im Ausland in größeren Ausstellungen vertreten. Mit seiner sachlich-emotionslosen, wenig verklä-
renden Malerei fand er wenig Anklang in der DDR, stand aber auch nicht im Kreuzfeuer der Kritik.
38 SStA, SED-BL Lpz IV B-2/902/607: Ergänzungsinformation zur Einschätzung über einige Werke der
Malerei, der Grafik und der Plastik in der Bezirksausstellung „Architektur und bildende Kunst“, undat. , S.
1 f. Zitiert nach: Henry Schumann: Leitbild Leipzig. Kunstdokumentation SBZ/DDR, S. 524.
39 Schon der Titel verweist auf die Zurücknahme der eigenen Individualität, da nicht von einem Selbst-
bildnis die Rede ist. Im Gemälde dreht die Figur dem Betrachter den Rücken zu, ist so nur von schräg
hinten zu sehen. Die Gesichtszüge sind nicht zu erkennen, was die Figur unbestimmt läßt.
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1.5. Alltagsstilleben als Vexierbilder des Selbst
Baldwin Zettl fokussierte 1976 seine Hände in dem Kupferstich Das Lehrblatt (Abb. 92, Kat.Nr.
228) dar, ohne daß er ein Gesichtsporträt hinzufügte. Der Stich zeigt in Aufsicht einen Ausschnitt
einer Tischplatte, auf der eine Menge Arbeitswerkzeug für den Kupferstich liegt. Im Hintergrund
sind die Hände des Künstlers zu sehen, von denen die rechte einen Grabstichel führt. Das Blatt
beschreibt sachlich eine Arbeitssituation beim Kupferstechen, ohne daß der Stecher seine
Persönlichkeit in den Vordergrund stellt. Individuell sind allein die Hände und die Anordnung der
Werkzeuge auf dem Tisch, aber da die Hände ohne Bezug zu der Person des Künstlers
dargestellt sind, scheinen auch sie nicht als Zeichen für den ganzen Menschen gemeint zu sein,
sondern nur als menschliche Werkzeuge, die den Kupferstich ausführen.
In ähnlicher Weise wie Das Lehrblatt Zettls entstanden einige Atelierstilleben in der DDR wahr-
scheinlich aus einem Mangel an Motiven. Wie Tücke und Stelzen in den Interviews mit der Autorin
sagten, und was auch andere Künstler im allgemeinen angeben, ist die Fülle der graphische
Selbstbildnisse vor allem auf den Umstand zurückzuführen, daß der Künstler für sich selbst ein
immer verfügbares Modell ist. Gleiches gilt für das Atelier: Es ist ein permanent zur Verfügung
stehendes Interieur oder im Ausschnitt ein Stillebenmotiv, an dem man dauerhaft üben kann.40
Es gab in der SBZ/DDR seit Anbeginn eine Vielzahl von derartigen Atelierbildern oder privaten
Interieurs, wobei die Stilleben aus dem Privatbereich der Künstler in den siebziger Jahren ihre
Blütezeit hatten. Siehe beispielsweise auch Ulrich Hachullas Stilleben mit Ausblick  (Abb. 93,
Kat.Nr. 87)von 1971 und Paul Michaelis’ Atelierstilleben (Abb. 94, Kat.Nr. 146) von 1988.
Vor diesem Hintergrund erklärt sich auch Rolf Lindemanns Atelierdurchblick  (Abb. 95, Kat.Nr.
124) von 1973, als naheliegendes Bildmotiv, doch anders als bei gezeichneten Atelier-Stilleben
oder -Interieurs benötigt das Ölgemälde eine gewisse Trockenzeit. Doch die Ölmalerei ermöglicht
eine sporadische Arbeit an dem Gemälde, was dem statischen Bildmotiv entgegen kommt. Im
Vordergrund erkennt man Malutensilien, Pinsel und Farben. In der rechten Bildhälfte lehnen
aufgezogene Leinwände aneinander. Der Bildraum setzt sich aus drei Zonen zusammen: Der
vordere Raum, das Atelier, öffnet sich dem Betrachter, so daß er hindurch auf eine geöffnete Türe
schaut. Eine Art Diele bildet die zweite Zone. Da sie in Dunkelheit liegt, nahezu gänzlich schwarz
ist, lassen sich keine Gegenstände in ihr ausmachen. Ein dritter, wiederum heller Raum bildet die
letzte Zone. Hier wiederholen sich die Farben vom ersten Raum, allerdings bleibt die Bestimmung
des letzten Raumes unklar, da auch dort keine Details erkennbar sind.
40 Einfache Stilleben, die typische Gegenstände aus Ateliers oder dem Wohnbereich aufweisen, gab
es, ebenso wie Blumenstilleben, in Fülle in der DDR. Stilleben und Landschaften waren nach den
Umfragen bei den Besuchern der Kunstausstellungen der DDR in Dresden die beliebtesten Motive.
Vgl. Dieter Rex: Malerstilleben. 1965. Öl auf Hartfaser. 51 x 55 cm. Halle, Staatliche Galerie Moritzburg
Halle. Abb. in: Staatliche Galerie Moritzburg Halle. Malerei in der DDR 1945 - 1970. Bestandskatalog 1.
Halle 1987. S. 58.
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Lindemann stellte mit diesem Bild sein ganz privates Umfeld, seinen Arbeitsplatz, dar. Daß es
ihm dabei mehr um die Atmosphäre der Räume als um die detailgetreue Wiedergabe der
Raumsituation ging, kann man am pastosen Farbauftrag, an der Dicke des Pinselstrichs und an
der Dominanz der Farben ersehen.
Ganz im Gegensatz dazu sind ähnliche Bilder, wie Rolf Kuhrts Mein Fenster (Abb. 96, Kat.Nr.
121) von 1974 oder Wolfgang Peukers Meine Tür (Abb. 97, Kat. Nr. 162) von 1973/74 und Mein
Fenster (Abb. 98, Kat.Nr. 163) von 1973, unter dem Gesichtspunkt der Detailierung und
Identifikation des Bildgegenstände entstanden. Anders als in den meisten Fensterbildern spielt in
Peukers Gemälde Mein Fenster der Ausblick aus dem Fenster keine Rolle. Das Fenster ist nur im
Ausschnitt zu sehen, wohingegen die auf dem Fensterbrett und dem Tisch davor stehenden
persönlichen Gegenstände im Mittelpunkt der Aussage stehen. Womöglich entsprechen die
Gegenstände einer Zufallsanordnung, so wie sie Peuker tatsächlich vorgefunden hat. Andererseits
vertreten die verschiedenen Dinge aber auch unterschiedliche Lebensbereiche: Ein Tuch, ein
Gefäß mit Flüssigkeit, ein Passepartout und eine Farbtube verweisen auf den Maler Peuker, zwei
Konservendosen können ein Hinweis auf die Grundbedürfnisse eines Menschen sein. Ein
Formblatt, das an den Fensterrahmen geheftet ist, könnte eine Anspielung auf die bürokratische
Seite der menschlichen und künstlerischen Existenz sein. Die Haarspange weist auf die
Anwesenheit einer Frau hin.
In Peukers Gemälde Meine Tür ist es ein Foto von Marlene Dietrich, das auf der Türe angebracht
ist, welches über das bloße realistische Detail der Türe hinaus auf eine weitere Ebene der
Selbstdarstellung verweist. Ob die Dietrich als Modell, als Muse oder lediglich als Symbol
weiblicher Schönheit diente, bleibt unklar, aber daß der Künstler eine besondere Beziehung zu der
Person der Schauspielerin hatte, ist offensichtlich. Aussagekräftig sind die Bilder insofern, als sie
Einsicht ins Private geben. Die Gegenstände, welche die Stilleben bilden, können als pars pro toto
gelesen werden.41 Sie verweisen auf die verschiedenen Lebensbereiche des Künstlers, ähnlich
den niederländischen Trompe-l´oeil-Stilleben des 17. und 18. Jahrhunderts. Besonders Peukers
Meine Tür erinnert an die Steckbrett-Bilder, die oftmals mit persönlichen Gegenständen der
Künstler bestückt sind.
41 In den siebziger Jahren kommt es nicht nur zu Stilleben, die in selbstbildnerischer Weise das private
Lebensumfeld reflektieren. Der Bildtyp des Stillebens wird auch benutzt, um den Arbeiteralltag darzu-
stellen. Siehe dazu zum Beispiel Volker Melchiors Frühstückspause (Kat.Nr. 140) von 1973.
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1.6. Das Atelier - der Maler und sein Thema
Ein Künstler, der ohne Auftrag arbeitet, ist theoretisch in der Wahl seiner Ausdrucksform, seiner
Mittel, Materialien und Themenkreise frei. Die Freiheit des DDR-Künstlers war allerdings
eingeschränkt, da die Methode der künstlerischen Arbeit vorgegeben war, zu der u.a. auch die
Inhalte zählten. Selbst nach der allmählichen Erweiterung des Kunstbegriffs wurde
gegenständliche, parteiische Kunst von den kulturellen Institutionen stärker unterstützt als
ungegenständliche, unparteiische Arbeiten.
In einem Staat, in dem der Diskurs über die Inhalte der Kunst öffentlich stattfand, erscheint es
konsequent, daß Künstler sich mit Selbstbildnissen an dieser Debatte beteiligten. Die Darstellung
der eigenen Person im Kontext der Hauptinhalte der eigenen künstlerischen Arbeit bedeutete eine
Art Bekenntnis und die konzentrierte Reflexion des eigenen Œuvres, was sich hauptsächlich in
Selbstzitaten ausdrückte. Als sich Harald Metzkes in den siebziger Jahren in Das rote Zimmer
(Abb. 64, Kat. Nr. 144) als Maler im Atelier, in einer ganz privat wirkenden Situation darstellte, war
das sicher auch ein Beitrag zu der Debatte über das Darstellungswürdige.
Zu der unparteiischen, privaten und stark auf das Ego konzentrierten Kunst von Metzkes, Graf,
Herrmann, Möhwald u.a. bezogen die stärker in der Öffentlichkeit stehenden Künstler Willi Sitte
und Bernhard Heisig eine Gegenposition. In vielfigurigen Kompositionen, die nicht nur ein Ereignis
thematisierten, sondern synchron und collageartig eine Art Weltbühne bildeten, drückten sie ihre
politische und künstlerische Haltung aus. Fast zeitgleich entstanden in der zweiten Hälfte der
siebziger Jahre Mein Atelier - Courbet gewidmet (Abb. 99, Kat.Nr. 189) von Willi Sitte und
Bernhard Heisigs thematisch verwandte Gemälde Das Atelier (Abb. 106, Kat.Nr. 104) und Der
Maler und sein Thema (Abb. 101, Kat.Nr. 105). Das Nebeneinanderstellen und
Übereinanderblenden verschiedener Szenen zu einem übergeordneten Thema war keine Neuheit,
sondern in der DDR besonders oft in der Wandbildgestaltung angewendet worden. Sitte hatte auch
außerhalb des Wandbildes z.B. in den großformatigen Gemälden Leuna 1921 von 1965/66 und
Leuna 1969 von 1969 bereits in großem Umfang den Synchronismus verschiedener Bildzentren,
der im Wesentlichen auf die mittelalterliche Tafelmalerei zurückgeht, ausgeführt.
1973 sprach Eberhard Bartke in einem Artikel in der Zeitschrift Bildende Kunst dem Verfahren
innerhalb der DDR-Kunst große Bedeutung zu und versuchte einen entsprechenden Begriff zu
etablieren. Er nannte die Arbeiten, in denen unterschiedliche Räume und Zeiten in einem Bildraum
und einer Bildzeit zusammengeführt werden „Simultan-Bilder"42. Sicher auch infolge dieser
"offiziellen" Anerkennung des Kompositionsverfahrens entstand in den siebziger Jahren eine Fülle
von Bildwerken auch außerhalb der Wandbildgestaltung, die auf diese Weise aufgebaut waren.
Sitte griff mit Mein Atelier - Courbet gewidmet auch das Verfahren auf, welches er Ende der
fünfziger Jahre als sein Ausdrucksmittel gefunden hatte und aufgrund dessen er damals noch,
auch wegen seiner Nähe zu dem Kompositionsstil und der Formensprache Picassos, heftig
42 Eberhard Bartke: Ist die Zentralpersektive überholt? In: Bildende Kunst, Jg. 1974, H. 3, S. 118.
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kritisiert wurde. Sittes großformatiges Selbstbildnis bezieht sich auf Gustave Courbets Gemälde
Das Atelier (Abb. 102, Kat.Nr. 26) von 1855. Courbet schuf mit dem schon zu seiner
Entstehungszeit viel beachteten Werk eine "reale Allegorie"43, die programmatischen Charakter
besaß. Courbet verkündete seine künstlerischen Prinzipien des Realismus und bediente sich ihrer
für seine Umsetzung symbolischer, allegorischer Bildzeichen.44 Courbet entwarf ein „theatrum
mundi“, in dem sich verschiedene Zeit- und Raumebenen kreuzen: Auf der linken Seite des
nahezu sechs Meter breiten Gemäldes plazierte er seine Modelle, rechts hingegen gruppierte er
Freunde und Bekannte aus der gehobenen Gesellschaft. Im Zentrum des Bildes sitzt der Maler,
der an einem Landschaftsgemälde arbeitet, flankiert von seinem Sohn und einem Aktmodell, das
teils als inspirierende Muse, teils als Allegorie der Wahrheit verstanden wurde.
Diese Frauenfigur taucht in ihrer ambivalenten Rolle auch in Sittes Atelierbild auf: in direkter
Nachbarschaft zu einem kopulierenden Paar, das neben den politisch engagierten Arbeiten Sittes
ein Hauptthema in seinem damaligen Schaffen war. Die linke Bildhälfte wird beherrscht von einer
„sich vom Kreuz des Kolonialismus befreienden, dem Betrachter entgegenstürmenden schwarzen
Freiheitsgöttin“45 und einer Allegorie der imperialistischen und kapitalistischen Demagogie, die
bereits in ähnlicher Form in dem Gemälde Son My, 1970, auftauchte. Schwarze Freiheitskämpfer
schließen die Szene zur Bildmitte hin ab, wo sich das Bild mit einem Spalt in die Tiefe hin öffnet.
Dort ist das im Verhältnis zu den restlichen Bildfiguren kleine Selbstbildnis Sittes angesiedelt. Ein
Maltisch im Vordergrund und eine Türe im Hintergrund deuten ein Atelierinterieur an, doch anders
als bei Courbet löst sich der Raum auf.
Sitte stellte sich als Individuum innerhalb der Welt dar. Seine Weltsicht vermittelte er in
allegorischen Bildsentenzen, die keinen Zweifel an seiner politischen Haltung lassen. Nach
eigener Aussage versuchte er mit seinen Mitteln, eben der Malerei, die anti-koloniale Politik zu
unterstützen.46
Das Gemälde wurde auf der VIII. Kunstausstellung der DDR gezeigt und von der Kritik positiv
beurteilt. Zu Sittes Bildnis schrieb Ingrid Schulze:
„So ist es im Dresdener Albertinum immer wieder erregend zu beobachten, wie sich die
schöpferische Subjektivität der Künstler auf jeweils unverwechselbare Weise zur gesell-
schaftlichen Wirklichkeit in Beziehung setzt. In diesem Zusammenhang kommt dem
Selbstbildnis als Ausdruck des Bekennens - der Künstler ergreift damit Partei! - mitunter eine
Schlüsselfunktion zu."47
Das Bekenntnishafte und die  Programmatik eines Selbstbildnisses wurde von der Kritik auch in
bezug auf historische Selbstbildnisse z.B. von Dürer oder Rembrandt hervorgehoben. Die
43 Gustave Courbet nannte das Gemälde im Untertitel "Allégorie réelle".
44 Auf diesen Widerspruch in sich wies Volker Adophs hin. Adolphs, S. 186.
45 Ingrid Schulze, 1977. Zitiert nach: Willi Sitte - Epochenbilder. Gemälde, Zeichnungen, Druckgraphik.
Ausstellungskatalog, Berlin 1986.
46 Siehe Interview Sitte, S. 7.
47 Ingrid Schulze, 1977. Zitiert nach: Willi Sitte - Epochenbilder. Gemälde, Zeichnungen, Druckgraphik.
Ausstellungskatalog, Berlin 1986.
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Besprechung der eindeutig parteiischen zeitgenössischen Bildwerke war schließlich auch ein
Mittel der politischen Meinungsbildung und trug dazu bei, das Ideal vom engagierten,
sozialistischen Künstler aufrechtzuerhalten.
Sittes und Heisigs großformatige Historienbilder, in welchen die Künstler ihr Selbstbildnis
integrierten, entstanden nicht zufällig zu einer Zeit, in der das Gros der DDR-Künstler inhaltlich
einen ganz anderen Weg einschlug. Während die junge Generation sich in den privaten Bereich
zurückzog und in der Malerei vornehmlich sich selbst reflektierte, apellierte Bernhard Heisig auf
dem VIII. Kongreß des VBK 1978 an die Künstlerschaft, wieder mehr die historischen
Zusammenhänge zu Bildinhalten zu machen, statt die "Verinnerlichung, das Persönlich-
Allzupersönliche"48 weiter zu verfolgen:
„Ein Volk ist ohne seine Geschichte kunstunfähig. Niemand soll behaupten, daß dies nicht
auch Picasso, Klee oder Beckmann gewußt hatten. Die Alten kannten das sowieso. Vielleicht
wächst aus diesem Bereich - ich sage ja nicht, daß es der einzige Anlaß zum Machen ist -
wieder etwas von großer Thematik zu, die es möglich macht, das Ich aus der Mitte zu rücken,
die aus neuer Sicht ordnet und die künstlerischen Mittel festigt."49
Seine Haltung demonstrierte Heisig auch in einer Gemäldefolge, in der er sich zu
unterschiedlichen historischen Ereignissen in bezug setzte. In dem Gemälde Gestern und in
dieser Zeit (Abb. 103, Kat.Nr. 102) von 1974 verknüpfte er erstmals eine historische
„Epochenüberschau" mit einem Selbstbildnis.50 Das Auftragswerk, für den Korridor im Gebäude
der SED-Bezirksleitung in Leipzig gedacht, besteht aus fünf großen Leinwänden, die, an die
Tradition der Wandbildmalerei anknüpfend, simultane Szenen ineinander verschachtelt zeigen.
Verschiedene Zeitebenen und historische Ereignisse verbinden sich zu einem
„Gesamtgeschehen (...), das inneren Gesetzmäßigkeiten folgt, die sich hier, entsprechend der
Logik des Ausdrucksmittels Malerei auch als innerer Zusammenhang und Zusammenklang von
Formen und Farben manifestieren (...) Vom Paris 1871 bis zu Chile 1973 reicht der Bogen der
Ereignisse, deren Zeitgenossen wir zum Teil selbst sind, deren Zeugen wir aber vor dem Bild
ganz werden."51
Die Figur des Künstlers findet sich innerhalb der vielfigurigen Komposition und ist nicht nur als
Künstlersignatur aufzufassen, sondern als eine Auslegung seiner eigenen Tätigkeit und Funktion
lesbar: Das Selbstbildnis ist in unmittelbarere Nähe zu einem roten Stoffvorhang angesiedelt, der
48 Bernhard Heisig: Rede auf dem VIII. Kongreß des VBK DDR 1978. In: Dokumentation über den VIII.
Kongreß des VBK DDR, Berlin 1979, S. 43.
49 ebenda
50 Vorangegangen waren zum Beispiel die Gemälde zur Pariser Kommune, in denen Heisig sich selbst
als Assistenzfigur in das Geschehen einband. Diese Werke beziehen sich aber auf ein singuläres
historisches Ereignis, während die "Simultan-Bilder" diesen Rahmen sprengen.
51 Karl Max Kober: Gedanken zum Gemälde "Gestern und in unserer Zeit" von Bernhard Heisig. In:
Leipziger Volkszeitung, 23. Nov. 1974, Beilage S. 13. Zitiert nach: Patricia Ferdinand-Ude: Das gemalte
Selbstbildnis im Werk von Bernhard Heisig in der Zeit von 1958 - 1995. Magisterarbeit Universität
Leipzig 1995, S. 64 f.
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wie soeben zur Seite geschoben scheint. Die traditionelle Vorhang-Metapher, die ihren festen
Platz in der Ikonographie der Malerei besitzt, weist auf die Aufgabe des Künstlers hin,
Verborgenes, Unbeachtetes und nicht Sichtbares mittels seiner Malerei sichtbar und erfahrbar zu
machen. In dem speziellen Fall von Gestern und in dieser Zeit ist es die historisch-politische
Vergangenheit und die politische Gegenwart, die ein „theatrum mundi“ bilden, in das sich der
Künstler als Darstellenden einfügte. Heisig bekannte sich mit der Arbeit zu seinem
gesellschaftlichen Auftrag und schuf eine "Epochenüberschau", die allerdings nach seiner eigenen
Aussage nicht seiner individuellen Mentalität und seinen künstlerischen Intentionen entsprach.52
Den geschichtlichen Prozeß stellte Heisig in den daraufhin folgenden Gemälden stärker auf die
eigene Person bezogen dar. Das subjektive Element der künstlerischen Arbeit wurde damit in den
Mittelpunkt der Darstellungen gerückt.  Wiederum schlug Heisig mit dem Gemälde Der Maler und
sein Thema von 1977-79, einen geschichtlichen Bogen von der Pariser Kommune über den
Zweiten Weltkrieg bis hin zur Gegenwart, deren militärische Aufrüstung und kapitalistische
Unmoral er anprangerte. Heisig ergriff bei seiner Darstellung Partei für die Opfer der Geschichte:
im Krieg gequälte Kinder und ermordete Zivilisten, beim Pariser Aufstand Getötete, Menschen, die
sich im Kapitalismus prostituieren. Die einzelnen Personen sind bereits zur Genüge identifiziert
und beschrieben worden, wie auch auf den Gesamtzusammenhang schon mehrfach eingegangen
wurde.53 Direkt nach der Entstehung des Bildes wurde es zum Gegenstand der Besprechung in
Katalogtexten und der Presse, wohl auch, da das Gemälde herangezogen werden konnte, um der
„privaten, persönlichen“ Malerei ein löbliches Beispiel entgegenzusetzen.54
Wie aber verhält sich der Künstler zu den Geschehnissen, zu der drängenden "Fülle von Figuren,
die sich quellend verschränkt ineinander verbissen haben und den Autor umwirbeln"?55 Heisigs
Porträt hebt sich von der geballten Handlung, von der brodelnden Figurenmasse ab. Es ist ganz in
den Vordergrund gerückt und größer als die anderen Gesichter dieser Bildzone. Weit aufgerissene
Augen, die bangend nach links schauen, als  fürchte der Maler, was sich hinter ihm an
Grauenvollem abspielt, charakterisieren das Selbstporträt. Heisigs Mund ist vor Entsetzen leicht
geöffnet. Kober schrieb zu dem Bild, daß „die Figuren hinter dem Autor agieren und ihn
bedrängen, er aber doch noch gewissermaßen Herr der Lage bleibt“.56 Die Figur Heisigs ist von
der Gewalt betroffen: Besonders die Lautsprecher, die sich in unmittelbarere Nähe zu Heisigs Kopf
52 Siehe Bernfried Lichtenau: Der Beitrag Bernhard Heisigs zur Weiterentwicklung der Historienmalerei
in der bildenden Kunst der Deutschen Demokratischen Republik. Dissertation Ernst-Moritz-Arndt-
Universität Greifswald 1988 (im folgenden zitiert als: Dissertation Lichtenau), Bd. 1, S. 231.
53 Ausführlich geht zum Beispiel Bernfried Lichtenau in seiner Dissertation auf  die Bildkomposition ein.
Siehe Dissertation Lichtenau, Bd. 1, S. 226.
Auch Dietluf Sander hat in seiner Dissertation das Gemälde im Kontext seiner Figuern gedeutet. Siehe
Dietluf Sander: Bernhard Heisig - das druckgraphische Werk, kommentiertes Verzeichnis der
Lithographien, Radierungen und Monotypien 1950 - 1990. Dissertation Leipzig, Universität, Fakultät für
Kultur-, Sprach- und Erziehungswissenschaften.Leipzig 1993, Textband S. 106.
54 Vgl. z.B. Peter Pachnike: Kunst soll als Kunst wirken. In: Bildende Kunst, Jg. 1980, H. 11, S. 537;
Henry Schumann: Problembewußte Leipziger Kunst. In: Leipziger Volkszeitung, 10./11. November 1979,
unpaginierter Zeitungsausschnitt.
55 Karl Max Kober: Bernhard Heisig. Katalog. Dresden 1981, S. 94.
56 Ebenda
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befinden, scheinen den Maler gewaltsam nach vorne zu drängen. Der Maler selbst ist passiv und
ebenfalls in der Rolle des Opfers.57 Hier deutet sich an, was in den Gemälden, die in der
Nachfolge entstanden, noch stärker zum Ausruck kommt. In Das Atelier und den verschiedenen
Zauberlehrling-Fassungen ist die Figur des Malers in den Figurenstrudel eingeschlossen. Das
Atelier zeigt Heisig als sinnierenden Künstler in der Mitte der Figurengruppe. Er hat seine Kopf auf
die Hand gestützt, ein Motiv, das seit der Romantik benutzt wird, um Isolation und geistige
Aktivität darzustellen.58 Über die Pose definiert sich die Bildhandlung als Imagination, als geistige
Welt, die auf den Autor eindrängt. Im Gegensatz zu dem Vorgängerbild Der Maler und sein Thema
finden sich auch Erinnerungsstücke aus dem privaten Umfeld in dem Gemälde, z.B. Teile eines
Interieurs: ein Teppich, ein Gemälde und ein Uhrenkasten. Die Einbeziehung des Privaten erfolgt
in den Zauberlehrling-Bildern (siehe z.B. Zauberlehrling, Abb. 104, Kat.Nr. 103) über die Figur der
Mutter, die am rechten Bildrand im Türrahmen erscheint und sowohl als Zeugin der historischen
Ereignisse als auch als Bezug zum Privatleben Heisigs zu verstehen ist.
Die Zauberlehrling-Fassungen geben noch mehr Aufschluß über Heisigs Empfinden der
Wechselwirkung von Geschichte, Imagination und künstlerischer Arbeit. Die Anlehnung an
Goethes Gedicht „Zauberlehrling“ läßt auf ein ambivalentes Selbstbild Heisigs schließen. Goethes
Gedicht handelt bekanntermaßen von einem jungen Magier, der seine noch nicht vollständigen
Zauberkünste anwendet, als der Zaubermeister außer Haus ist. Damit setzt er eine Handlung in
Gang, die er nicht mehr stoppen kann, da ihm das nötige Wissen dazu fehlt. Heisig mag sich also
als Künstler verstehen, der Aktionen in Gang bringt, indem er seiner Imagination freien Lauf läßt.
Die Figuren und Handlungen seiner Vorstellung entwickeln aber, einmal im Bild geweckt, eigene
Kraft und ein Gewaltpotential, die der Künstler nicht mehr zu steuern vermag. Der Wunsch und
das eigene Unvermögen, die einmal evozierten Bilder wieder zu vergessen, drückt sich im
Gemälde in den Worten „anhalten“ und „aussteigen“ aus, die in die Vorfassung vom Zauberlehrling
II (Abb. 105, Kat.Nr. 106) integriert sind. Aber auch ohne die Einbeziehung von Schrift und Worten
ist deutlich, daß der Maler in den Zauberlehrling-Versionen der Aktivität der Figuren unterworfen
ist.
In denselben Zeitraum wie Heisigs und Sittes Auseinandersetzungen mit dem Gegenstand ihrer
Malerei und ihrer Funktion als Künstler fällt auch ein im Vergleich kleinformatiges Gemälde Erich
Gerlachs. Wiederum angelehnt an die Kompositionsart der Wandmalerei entstand 1976 Die
Fantasie betrachtet die Wirklichkeit (Abb. 106, Kat.Nr. 66), ein Werk, das 1977/78 auf der  VIII.
Kunstausstellung der DDR in Dresden gezeigt wurde. Ähnlich wie die schon besprochenen
Beispiele seiner Kollegen erschafft auch Gerlach den Kontext in mehreren zu einem einzigen Bild
57 Patricia Ferdinand-Ude sieht die Figur in ihrer Magisterarbeit anders: "Heisigs Blick ist seitlich
gerichtet, der Mund leicht geöffnet, als befände er sich gerade in engagierter Kommentierung seines
Themas, als würde er vor seine Bild für den Betrachter Rede und Antwort stehen." Patricia Ferdinand-
Ude: Das gemalte Selbstbildnis im Werk von Bernhard Heisig in der Zeit von 1958 - 1995.
Magisterarbeit Universität Leipzig 1995, S. 67.
58  Vgl. Sigmar Holsten: Das Bild des Künstlers, Hamburg 1978, S. 74 f und siehe das Kapitel VI.1.3.
„Rückzug in die Gedankenwelt“.
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zusammengefügten simultanen Szenen, zu denen auch sein Selbstporträt gehört. Doch
bevorzugte er einen wesentlich statischeren Bildaufbau und vermied es, die Szenen und Figuren in
eine übergeordnete Bildhandlung zu integrieren. So entstand ein eklektizistisches Werk aus
Aktszenen und Anleihen aus der Kunstgeschichte wie von de Chirico. Gerlach stellte sich selbst
unbekleidet dar und ordnete sich so den verschiedenen Aktfiguren zu.
1.7. Die bildende Kunst als Thema
Die Malerei als Thema der Malerei behandelt bereits 1956 auf sehr programmatische Weise Arno
Mohrs Wandgemälde Wendepunkt (Abb. 107, Kat.Nr. 149) an der Hochschule für bildende und
angewandte Kunst, Berlin-Weißensee, an der Mohr seit 1946 als Professor tätig war. Dort schuf
er in der Lobby der Aula ein appellatives, politisch intendiertes Gemälde zur landwirtschaftlichen
Produktion in früheren Zeiten und, im Gegensatz dazu, nach der DDR-Bodenreform. Mohr
entschied sich für einen axialen Bildaufbau und eine Projektion der früheren, feudalen Verhältnisse
in die sozialistische Gegenwart. Eine Gruppe von Revolutionären, eingeschlossen Marx, ist in den
beiden Zeitebenen positioniert. Die Maßnahmen zur Neuorganisation der Landwirtschaft sind dem
Bild zu entnehmen: Ein Mann kniet auf dem Boden über einem Plan, wahrscheinlich einem
Losplan der Bodenreform.59 Ein anderer Mann hat Grenzpfähle geschultert. Im Hintergrund wehen
die Bänder eines Richtbaumes auf einem großen Neubau, möglicherweise einem LPG-Gebäude.
Mohr selbst hat sich mit einem stilisierten Selbstbildnis in diese Szenerie integriert. Am rechten
Bildrand, wie auch schon bei dem Wandbildentwurf Metallurgie Henningsdorf (Abb. 68, Kat.Nr.
203) von 1949, hat er sich in Arbeitskleidung vor eine Staffelei positioniert, hält eine Palette und
führt den Pinsel. Mohr zeigt sich in der Rolle des vor Ort Dokumentierenden, der die Nähe zum
Menschen und zum Bildgegenstand sucht. Der Maler demonstrierte auf diese Weise nicht nur
seine persönliche Auffassung von der Funktion der Malerei und der Arbeitsweise der Künstler.
Durch die Öffentlichkeit des Wandgemäldes wurde aus der Darstellung einer persönlichen Haltung
ein für alle Kunststudenten geltendes Programm.
In dem mit 125 Metern Länge größten Außenwandbild Unser Leben (Abb. 108, Kat. Nr. 225) der
DDR thematisierte Walter Womacka 1964 das Leben im Sozialismus, selbstverständlich
idealisiert und schematisiert, in einer Vielzahl von miteinander verwobenen Bildszenen.60 Dabei
bemühte sich Womacka offenbar, einfache und verständliche Motive und Symbole zu verwenden,
und infolge dessen „wirken die Zeichen wie in einem Lehrbuch für Wandmaler zusammengefaßt“,
befand Peter Guth treffend.61 Womacka stellte auch einen an einem Wandgemälde arbeitenden
59 Vgl. Wände der Verheißung, S. 153.
60 Siehe zu der Bestimmung der verschiedenen Szenen: Wände der Verheißung, S. 200 f.
61 Ebenda
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Künstler dar, der bei seinem Tun von zwei Personen beobachtet wird.62 Die aufmerksam
zuschauende Frau ist aufgrund ihrer Arbeitskleidung eindeutig als Industriearbeiterin zu
identifizieren, bei dem jungen Mann hingegen könnte es sich um einen Intellektuellen handeln.
Beide setzen sich mit der Arbeit des Künstlers auseinander, die Arbeiterin macht zudem eine
Sprechergeste. Man mag darin eine aktive Beschäftigung mit dem künstlerischen Produkt und
dem Künstler sehen.
Womackas Entwurf besitzt eine klares Programm: Die Kunst ist nur eine Arbeit unter vielen, und
sie soll durch die Auseinandersetzung mit den Arbeitern entstehen. Sie soll die Vielfältigkeit des
sozialistischen Lebens reflektieren.
Der Fries wurde von der Kritik wohlwollend aufgenommen. Es hieß, es sei Womacka gelungen,
„der gesellschaftlichen Entwicklung einen adäquaten Symbolgehalt“63 zu geben. Der Konstruktion
von verschiedenen Szenen, welche die unterschiedlichsten Bereiche des Lebens repräsentieren,
schloß sich Ronald Paris mit seinem Wandbild Lob des Kommunismus (Abb. 109, Kat.Nr. 157)
im Haus der Statistik in Berlin an. Paris brachte ebenfalls ein Selbstporträt am rechten Bildrand in
die elf Meter breite Komposition ein. An der Staffelei sitzend schaut er aus dem Bild heraus, und
nimmt damit direkten Kontakt zum Betrachter auf. Sich selbst als Teil der kommunistischen
Revolution darstellend, trug Paris dem politisch-repräsentativen Anspruch Rechnung.
Die als Wandbilder ausgeführten Entwürfe, die den Künstler in seiner Funktion genau bestimmten,
waren aus leicht verständlichen Bildzeichen zusammengefügt, da sie ein Massenpublikum
ansprechen sollten. Ihre Öffentlichkeitswirkung wurde benutzt, um erzieherische Inhalte zu
vermitteln. Im Gegensatz dazu waren die sich daraus in den siebziger Jahren entwickelnden
Atelierbilder z.B. von Sitte und Heisig für ein Publikum geschaffen, das sich mit intensiver Malerei
auseinandersetzte. Zu sehr sind die Bildzitate verschlüsselt und die Bildräume verschachtelt, als
daß ein Laie die vielschichtigen Konstrukte hätte problemlos analysieren und interpretieren
können.
Bei Heisig schwoll das künstlerische und politische Bekenntnis zu einem chaotischen Wirbel von
schwer verständlichen Metaphern, zu einem durch die Historie legitimierten Subjektivismus an.
Gerlach hingegen ließ sich auf diese stark ideologische Ebene nicht ein, sondern bevorzugte eine
eklektizistische Formenspielerei als Programmentwurf. Die Schwerpunkte des eigenen Schaffens
bestimmend und öffentlich machend, beteiligten sich die Künstler an dem breiten Diskurs über
das Darstellungswürdige und die Thematik sozialistischer Kunst.
Alles andere als plakativ und ebenfalls in verschlüsselter Form bezog der Außenseiter Willy Wolff
Stellung zu den Inhalten seiner Kunst und wandte sich damit gegen die thematische Enge der
DDR-Kunst. Wolffs Selbstbildnis (Abb. 110, Kat.Nr. 223) von 1970 klagt die ideologischen und
62 Es ist unklar, ob es sich bei der Darstellung des Malers um ein Selbstbildnis handelt. In der Literatur
zu dem Fries wird nicht erwähnt, ob die Figur Porträtähnlichkeit mit Womacka besaß. Für die weiteren
Betrachtungen ist dies aber nicht von besonderer Wichtigkeit, da die Figur, sei sie nun als Selbstbildnis
gemeint oder nicht, eindeutig im Hinblick auf Womackas Auffassung von der Rolle des Künstlers zu in-
terpretieren ist.
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programmatisch-künstlerischen Vorgaben der beiden Regime an, die sein Leben bestimmt haben.
Die roten Schriftzeichen geben mit „Dresden, Übigau, Mikten, Trachau, Wien, Berlin, Hamburg,
London“ die persönlichen Stationen seines Lebens an. Im Dritten Reich war Wolff als Kommunist
und Künstler verfolgt worden und nach Österreich emigriert, von wo er nach dem Ende des Zweiten
Weltkrieges in seine Geburtsstadt Dresden zurückkehrte. 1957/58 bereiste er mit seiner Frau
Großbritannien, wohin Annemarie Balden-Wolff 1933 emigriert war. Diese und zwei weitere Reisen
in den sechziger Jahren64 und die damit verbundene Begegnung mit der Pop-Art und
Farbfeldmalerei beeinflußte Wolffs Arbeitsstil: Von der veristischen Malerei, die noch auf seine
Meisterschülerzeit bei Otto Dix zurückging, entwickelte Wolff abstrakte Farbkompositionen mit
gegenständlich-konkreten „Einsprengseln“. Seine Identität bestimmte Wolff im Selbstbildnis
weiterhin mit seinem Geburtsjahr 1905 und seinen vollständigen Taufnamen und wies auf seine
Autorenschaft mit dem Entstehungsort des Bildes „Dresden“ und dem Entstehungsjahr und -
monat „MÄRZ 1970 (Entw. 1969)“ hin. Diese Personaldaten, die zum Teil wie einem Reisepaß
entnommen scheinen, liefern das faktische Grundgerüst seines Lebens. Ein anderer Aspekt der
Person Wolff ist die äußere Erscheinung, die über das verhältnismäßig kleine, exakt gemalte
Selbstporträt erfahrbar ist. Der Bildraum wird zum größten Teil von collageartig
nebeneinanderstehenden farbigen Flächen, Streifen usw. ausgefüllt - eine Bildfindung, die Wolffs
üblichen Kompositionen dieser Zeit entsprach. Der Schlüssel zu dem Bild, das in allen Elementen
die Person des Künstlers thematisiert, liegt in dem Satz unterhalb des persönlichen Steckbriefs:
„WAS SOLL NICHT ALLES MEINE SACHE SEIN - NUR MEINE EIGENE SACHE N“. Der letzte
Buchstabe ist nur angeschnitten, doch ergänzt der Leser automatisch „NICHT“. Wolff klagte damit
die Funktionalität der bildenden Kunst in beiden Regimes, im Nationalsozialismus und im
Sozialismus der DDR, an.65 Obwohl Wolff sich nach dem Zweiten Weltkrieg bewußt für die
SBZ/DDR als Lebensraum entschieden hatte verließ, konnte er sich nicht mit der Methode des
sozialistischen Realismus anfreunden. Bis Anfang der siebziger Jahre, also zur Entstehungszeit
dieses Selbstbildnisses, führte Wolff in der DDR ein Außenseiterleben ohne wichtige öffentliche
Aufträge, Ehrungen oder Ausstellungen. Erst 1976/77 kam es über den VBK der DDR zu
musealen  Personalausstellungen in Dresden und in der Kunsthalle Rostock.
Wolff blieb bei seinem Neuansatz, der Hinwendung zur Abstraktion, trotz aller von der SED
öffentlich verlautbarten Kulturprogramme. Er verweigerte sich damit demonstrativ der
Funktionalisierung von Kunst und Künstler und brachte dies mit dem Satz „WAS SOLL NICHT
ALLES MEINE SACHE SEIN - NUR MEINE EIGENE SACHE N(ICHT, Ergänzung v. A.)“ auf den
63 Ullrich Kuhirt in der Einführung des Kataloges: Walter Womacka. Katalog zu Ausstellung des Magi-
strates zu Berlin und des VBK-DDR. Berlin 1973, S. 14. Zitiert nach: Wände der Verheißung, S. 201.
64 Quelle Karin Thomas: Zweimal deutsche Kunst nach 1945, 40 Jähre Nähe und Ferne. Köln 1985, S.
93 f.
65 Das Selbstbildnis Willy Wolffs wurde 1979 in die zum 30. Jahrestag stattfindende Ausstellung
„Weggefährten - Zeitgenossen“ aufgenommen. Diese Ausstellung dokumentierte die Neubewertung
der bildenden Kunst in der DDR, indem bisher ignorierte oder in der Kritik stehende Kunst und Künstler
nun einbezogen wurden. Wolffs Gemälde wurde im Katalog sogar farbig reproduziert, aber im
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Punkt: Der Forderung nach einer Auseinandersetzung mit der Arbeiterklasse und einer Ideologie
thematisierenden Kunst, nach einer leicht verständlichen, gegenständlichen Kunst wollte Wolff
nicht nachkommen - er  sehnte sich nach mehr künstlerischem Freiraum und der Akzeptanz
seiner eigenen künstlerischen Vorstellung, seinem Kosmos aus Farben und Flächen.
dazugehörigen Text fehlten Hinweise auf die systemkritische Haltung Wolffs, von der das Selbstbildnis
zeugt. Vgl. Weggefährten - Zeitgenossen. Ausstellungskatalog Altes Museum, Berlin 1979, S. 184 f.
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2. Maskerade und Rollenspiel
So wie das Narrenkostüm und die Clownschminke eine Maskerade sein können, hinter der sich
der Träger verbirgt und mit dem er ein Bild seiner Selbst vortäuscht, kann sich in einer Maskerade
auch ein wahres Gesicht zeigen, eine bisher verborgene Facette des Menschen offenbaren. Der
Träger der Maske besitzt durch diese die Macht, mit seinem Gegenüber zu spielen. Solange er
nicht seine Identität enthüllt, ist der Maskierte in der Lage, Geheimnisse seiner Person zu
offenbaren, denn die Maske gewährleistet Anonymität.
In der europäischen Kunst ist die Maske seit der Antike ein Thema. Bereits in der griechischen
Mythologie wurden ganze Handlungsstränge von Verwandlungen bestimmt. Die klassischen
Metamorphosen erlebten eine neue Blüte in der Kultur des Barock, um noch einmal im 19.
Jahrhundert von Böcklin und seinen Zeitgenossen in das Zentrum ihrer Bildwelten gestellt zu
werden.
Die Maske ist nur temporär. Sie läßt sich aufsetzen und wieder abnehmen, sie ist austauschbar.
Der Träger kann aus einer Vielzahl von Archetypen, welche die Masken versinnbildlichen,
diejenige aussuchen, auf die sich die Rolle des Trägers dann reduziert.
Der Wunsch des Menschen, mittels der Maskerade in unterschiedliche Rollen zu schlüpfen, läßt
sich bis in die Urvölker zurückverfolgen. Alt ist der Drang, einer bestimmten Facette des Seins
durch die Maske zeitweilig ein besonderes Gewicht zu geben. Das Tragen von Masken war und ist
bis heute bei den Naturvölkern wie auch der modernen Gesellschaft mit Riten verknüpft. Die
Maske markiert einen Ausnahmezustand, in dem andere Regeln als die Alltagsregeln gelten. In
religiösen Riten, wie sie aus vergangenen Zeiten überliefert sind, spielen Masken eine
maßgebliche Rolle. Der maskierte Schamane stellt eine Verbindung zu den Göttern her. Er ist
während der Zeremonie, bei der er maskiert ist, eine Art Zwischenwesen. Seine Verkleidung
versinnbildlicht seine partielle Zugehörigkeit zum göttlichen Bereich. In der Gesellschaft vieler
Naturvölker ist das Tragen einer Maske ein Privileg. Durch seinen Kontakt zu den Göttern hat der
Schamane Macht, da er übermittelt, was die Götter wollen.
2.1.  Die Fünfziger: unpolitische Clownerien
In der DDR griff Bernhard Kretzschmar bereits 1954 die Maske als Bildthema auf. Das Selbst-
bildnis mit Masken (Abb. 111, Kat.Nr. 120) zeigt den Maler mit einem Pinsel in der Hand im
Atelier stehend, in dessen hinterem Bereich einige Masken aufgehängt sind. Der Maler ist nicht
der Maskierte, sondern er arbeitet mit den Masken, die hier Archetypen wie den Bürger mit
115
Melone, die junge Frau oder den Narr mit der überlangen Nase darstellen.66 Sie sind Zeichen für
ganze Menschengruppen, die Teile der Menschheit repräsentieren.
Mit dem „Prototyp“ des modernen Selbstporträts mit Masken, das James Ensor 1899 geschaffen
hat (Abb. 112, Kat.Nr. 50), hat Kretzschmars Selbstbildnis nicht viel gemein.67 Ensors Gemälde
zeigt das Antlitz des Künstlers inmitten einer Fülle von Masken, die eher bedrohlich und
unkontrolliert wirkt. Karl Hofer steigerte den Eindruck des Bedrohlichen in seinem Selbstbildnis
mit Dämonen (Abb. 113, Kat.Nr. 110) von 1928, indem er die ihn umgebenden Dämonen als
überdimensional große Masken darstellte. Kretzschmars unvollendet gebliebenes Gemälde steht
weniger in der Tradition dieser Gemälde als vielmehr in der Folge von traditionellen
Selbstbildnissen im Atelier. Bei Kretzschmar sind die Masken in den Hintergrund gerückt. Sie
sind lediglich Arbeitsmaterial, werden als Modelle benutzt. Zusätzlich zu diesem vordergründigen,
realistischen Moment sind die Masken auch Hinweis auf Kretzschmars Bildthemen, die
hauptsächlich in der Welt der Kleinbürger angesiedelt sind und einen satirischen Beiklang
besitzen. Die Masken stehen zusammen mit den anderen Details des Ateliers in diesem
Selbstbildnis als Zeichen für die Vielschichtigkeit der Welt, welcher der Maler mit einem kritischen
Blick begegnet. Kretzschmars Mimik ist bei der Betrachtung des Selbst im Spiegel im Kontrast
zu den Masken ernst, fast verkniffen. Zudem wirkt das Gesicht alt und faltig. Dem Betrachter tritt
ein Künstler, der sich in selbstbewußter Pose präsentiert, in einer realistischen Ateliersituation
gegenüber.
Ernst Hassebrauk und Gerd Caden malten sich Ende der fünfziger Jahre in der Maske des
Clowns.68 Während Hassebrauk sich in dem Bild Selbst, clownesk, mit Tänzerin (Abb. 114,
Kat.Nr. 95) in einem Varieté-Kontext gab, zeigt Cadens Brustbild (Abb. 115, Kat.Nr. 25) von 1958
den Maler in der klassischen Zirkusclownmaske, verschmitzt lächelnd, einen Finger an den Mund
gelegt. Auch Hütt vermag nicht zu sagen, welcher Stimmung Cadens Selbstbildnis entsprungen
ist, hält es aber für möglich, daß es „zur Überwindung einer trüben Stimmung beigetragen“69
haben könnte. Caden, der aus dem Exil in Kuba 1948 in die SBZ gekommen war, hatte nach den
ersten Jahren, in denen er als Leiter der „Auftragskommission für künstlerische Arbeiten Sachsen“
und als Leiter der „2. Deutschen Kunstausstellung“ tätig war, Ende der fünfziger Jahre nicht mehr
den großen künstlerischen Erfolg.70 Doch wäre es spekulativ, anzunehmen, daß die
Selbstdarstellung in der Clownsmaske die Enttäuschung oder Frustration überdecken oder gerade
diese zum Ausdruck bringen sollte.
66 Lothar Lang weist darauf hin, daß Kretzschmar mit diesem Selbstbildnis auf „Drolerien von Wilhelm
Lachnit Bezug nimmt“. Meiner Meinung nach steht das Selbstbildnis Kretzschmars generell in der
weiten Tradition gegenständlicher Malerei von Picasso bis Beckmann, bei denen die Maske ein
wesentliches Motiv ist und auf die auch Lachnit mit den Drolerien Bezug nimmt. Vgl. Lothar Lang:
Malerei und Graphik in der DDR, Leipzig 1986, S. 210.
67 Vgl. Adophs, S. 147 ff.
68 Wahrscheinlich handelt es sich um das früheste Beispiel des Clown-Motivs auf dem Gebiet der
DDR, jedenfalls ist kein früheres publiziert.
69 Hütt, S. 23.
70 Auf der Dritten Deutschen Kunstausstellung war Caden dann aber noch nicht einmal mit einer Arbeit
vertreten, wobei ungeklärt ist, ob er erst gar nicht einreichte oder ob er ausjuriert wurde.
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2.2.  Demaskierung
Bei der Maskerade ist die Demaskierung der Moment der Erkenntnis und der Wahrheit. Das
Abnehmen der Maske läßt einen Blick auf das „wahre“ Gesicht, auf den eigentlichen Charakter
zu. Die Demaskierung entlarvt den Maskenträger als Taktierer oder als Naivling, als Realist oder
als Träumer.
Einige Figuren Wolfgang Mattheuers entledigen sich ihrer Schafsmasken.71 Die Skulptur Ein
Mann mit Maske (Abb. 117, Kat.Nr. 136) stellt einen Mann dar, der mit einer Hand eine
Schafsmaske auf Höhe seines Gesichtes hält. Der Mann zeigt jetzt sein Gesicht, hat es unter der
Maske hervorgeholt und sich von dieser abgewandt. Ursula Mattheuer-Neustädt beschrieb die
Skulptur:
„Er lüftet die Maske, wie beim ‘Unerkannten’ im Bild eine Schafsmaske. Unfrei, unsicher zwar
in der Haltung, im Ausdruck seines Antlitzes, ja sogar in der Kleidung, aber mit geballter Faust
am krampfhaft angepreßten rechten Arm erwachenden Widerstand zeigend: gegen seine
eigene Furcht, gegen den Zwang, dem er sich bisher unterwarf; Furcht, wovor, Zwang,
wodurch? Darüber wird nichts gesagt; alle Furcht, aller Zwang sind gemeint.“72
Obwohl es von Mattheuer nur wenige im Titel explizit bestimmte Selbstbildnisse gibt, sind die
Figuren seiner Bildwelten, seien es Ikarus, Sisyphos, Prometheus oder andere, namenlose
Akteure, Spiegelungen des Selbst. Zu seiner Skulptur Ein Mann mit Maske schrieb Mattheuer am
16. Juni 1980:
„Heißt denn Befreiung des Menschen nicht auch, oder sogar vor allem: Befreiung des Men-
schen von seiner Maske?“73
Die Maske hat in diesem Kontext eine schützende Funktion. Hinter ihr lassen sich seelische
Konflikte verbergen, auch Ängste und innerste Überzeugungen. Im Falle des Maskenmannes
verbarg sich die Wahrheit hinter einer Schafsmaske, die Dummheit, Naivität, Gutgläubigkeit und
Wehrlosigkeit symbolisiert. Die Demaskierung ist als Ablegen der (vorgetäuschten) Gutgläubigkeit
und Wehrlosigkeit zu verstehen. Der Mensch wird durch das Abnehmen der Maske zu einer
ehrlichen, zu sich selbst stehenden Person, die nicht mehr Wohlwollen und Optimismus heuchelt,
sondern zur Gegenwehr bereit ist. Mattheuers „Äußerungen“74 Ende der siebziger Jahre lassen
eine zunehmende Unzufriedenheit spüren. Mattheuer beklagte, u.a. die Diskrepanz zwischen dem
71 Mattheuers Masken sind nicht zwangsläufig Schafsmasken, auch andere Masken hielten Einzug in
das Oeuvre. Der Holzschnitt Konfusion (Abb. 116, Kat.Nr. 129) aus dem Jahr 1972 hat die scheinbare
Demaskierung zum Thema, die aber mehr ein Spiel mit immer wieder neuen Masken ist. Zwei Figuren
haben Masken vor dem Gesicht, eine weitere Maske ist gerade gelüftet. Sie gibt aber keinen Blick auf
ein Gesicht frei, sondern wiederum nur auf eine andere Maske.
72 Bilder aus Deutschland. Ausst.Kat. Köln 1990, S. 122.
73 Wolfgang Mattheuer: Äußerungen. Graphik, Texte. Leipzig 1990. S. 121.
74 Ebenda
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propagierten Optimismus und den tatsächlichen, immer deutlicher werdenden Mankos der DDR-
Politik.75 In Sitte und Heisig vermutet er Heuchler, die hinter der Maske des staatsstützenden
Optimismus und der ideologischer Treue ganz anders gesinnt seien. Mattheuer schrieb am 10.
Februar 1980:
„Ich sehe so manche stolz an ihre lustseinwollenden Fleisch- und Muskelschildereien gefesselt
oder längst geschlagene Schlachten immer wieder schlagen; sehe sie kleinlaut die Pinsel
waschen, häuslich umsorgt und kadermäßig gesichert dann im ‘Playboy’ kraft- und bild-
schöpfend. Und ich vermute manchen starken öffentlich Optimisten zu Hause traurig, dem
Weinen nahe.“76
Lange bevor Mattheuer 1985 mit Geh aus deinem Kasten (Abb. 118, Kat.Nr. 139) zum Verlassen
der zwar schützenden, aber auch beengenden Strukturen aufforderte, entstand der Linolstich
Prometheus verläßt das Theater (Abb. 119, Kat.Nr. 137) von 1981. Prometheus flüchtet aus dem
Innenraum, in dem sich eine Ansammlung von Symbolen aus anderen Bildern wiederfindet.77
Unter anderem taucht auch die Schafsmaske wieder auf, die jetzt gänzlich abgelegt ist. Der ganze
Plunder, der geradezu lebensnotwendig war, bleibt zurück und ist der Vernichtung durch die
Flammen geweiht. Prometheus hat sich entschieden, seine Umgebung zu verlassen und keine
Ersatzhandlungen mehr auszuführen. Prometheus verläßt das Theater reflektiert nicht nur die
eigene Sehnsucht des Künstlers, die starren, von ihm auch als totalitär empfundenen Strukturen
der DDR zu verlassen, sondern dokumentiert wohl auch die Jahre 1980/81, in denen im Verhältnis
zu den vorherigen Jahren sehr viele und bedeutende Künstler die DDR verließen.78
Doris Zieglers Selbstporträt ist von einer starken Selbst-Bezogenheit geprägt, die nur am Rande
Platz läßt für Reflexionen auf gesellschaftliche Zustände. Mittelpunkt ihrer häufigen
Selbstbildnisse ist das eigene Bewußtsein, ihre persönliche Gefühlswelt. Die Künstlerin malte
sich 1985 mit abgelegter Maske in dem Selbstbildnis mit Spiegeln (Abb. 120, Kat.Nr. 231). Wie
auch in anderen Selbstbildnissen der Künstlerin stellte sich Ziegler nackt dar. Zwei Spiegel
reflektieren den Körper von der Seite und von hinten. Außer dem kargen, dunklen Raum, gegen
den sich die helle Farbe der Haut absetzt, ist noch ein Tisch im Vordergrund zu sehen, der von
der unteren Bildkante angeschnitten ist. Auf dem Tisch liegen die Hände der Figur sowie ein
75 Mattheuer hatte 1983 zum Kongreß des VBK-DDR eine Rede mit dem Titel „Mein Unbehagen - mein
Widerspruch“ formuliert, die aber damals nicht gehalten und erst 1988, im Jahr seines Parteiaustrittes
veröffentlicht wurde. Darin heißt es u.a.:
„Ist Reden Silber und Schweigen Gold? Immer wieder? Der geistige seelische Austausch verkümmert.
Und die Erwartungen an die Künste wachsen. Kunst, die nicht im Elfenbeinturm sich wohlbefindet, ist
sozial und politisch enorm gefordert. Kritik ist nötig, wer zweifelt? Unsere Zeitungen und Sender jubeln
rund um die Uhr über unsere heile, halbe Welt.“ Zitiert nach: Wolfgang Mattheuer: Äußerungen. Texte,
Graphik. Leipzig 1990, S. 166.
76 Wolfgang Mattheuer: Äußerungen. Texte, Graphik. Leipzig 1990, S. 109 f.
77 Um nur einige der Symbole zu nennen: der abgebrochene Arm z.B. aus dem Gemälde Erschrecken
(Abb. 213, Kat.Nr. 133), die Kugel aus den Sisyphos-Bildern, die Flügel aus den Ikarus-Darstellungen.
Die Würfel sind bildsprachlich gefallen, und das Zimmer steht in Flammen.
78 1980 war unter den 22 Künstlern, welche die DDR verließen, A.R. Penck. Auch Jürgen Schweinebra-
den siedelte nach seiner Verurteilung in die Bundesrepublik über.
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Malkasten und die schwarze Larve. Der Bildaufbau ist streng komponiert, die Malweise exakt und
der Neuen Sachlichkeit verwandt. Die verhaltene Farbigkeit korrespondiert mit der Kargheit des
Raumes, und dem strengen Ernst der Figur.
Die Malerin zeigt sich als völlig entblößte Figur, die nicht nur ihre Kleider abgelegt, sondern
überdies auch keine Haare mehr auf dem Kopf hat. Gänzlich unbehaart und unbekleidet setzt sie
sich dem Blick des Betrachters aus. Die Nacktheit als Symbol der Verletzbarkeit und der
Offenheit steht aber in krassen Gegensatz zu dem Eindruck der Unberührbarkeit der Figur.79 Die
Malerin ist demaskiert und nackt, zeigt sich also anscheinend völlig schutzlos in einer offenen
Körperhaltung und ist trotzdem für den Betrachter nicht zu enträtseln. Mysteriös bleibt die
Raumsituation und der unnatürliche Zustand der Figur, mysteriös bleibt auch der ernste, fast
leidensvolle Blick, der sich nach innen zu richten scheint.80 In diesem ungelösten Schwebezu-
stand verharrt das Bild: Was ist Schein, was Sein, was ist Täuschung, was Wirklichkeit?
Die abgenommene Maske taucht als Metapher immer wieder in Selbstbildnissen der DDR-Kunst
auf. Beispielsweise sei auf ein Selbstbildnis der Künstlerin Herta Günther hingewiesen, die sich
selbst 1972 beim Abnehmen einer chinesischen Maske darstellte. Die Maske zeigt ein lachendes
Gesicht, während die Künstlerin dahinter ernst, fast ängstlich hervorschaut. Die Farbradierung ist
auf den Gegensatz von lachendem und ernstem Gesicht reduziert. Auch Gudrun Brüne
kontrastiert 1988 ihr eigenes Konterfei mit einer Maske in dem Selbstbildnis im Bilderrahmen
(Abb. 122, Kat.Nr. 20) und zwei Jahre zuvor in der Zeichnung Selbstbildnis mit Puppe und drei
Masken (Abb. 123, Kat.Nr. 21). Sie selbst sagte über die Metapher:
„Die Maske ist für mich auch eine Darstellung von Dingen, die sich nicht eindeutig fassen
lassen.“81
Die Gegenüberstellung von eigener Person und Masken ist demnach ein Psychogramm, das
Facetten der Persönlichkeit  beschreibt, welche die Malerin an sich selbst feststellen mag, aber
nicht zu bestimmen weiß. Die Masken versinnbildlichen das Rätsel des Selbst, die Vielfalt der
darin schlummernden Möglichkeiten.
79 Im Gemälde wird der Eindruck der Unnahbarkeit und Unberührbarkeit durch die selbstbewußte Kör-
perhaltung und den geraden, auf den Betrachter gerichteten Blick hervorgerufen. Zudem wirkt der in
starker Aufsicht dargestellte Tisch wie ein Riegel, der zwischen die Figur und den Betrachter geschoben
ist.
80 Die Kombination von selbstbewußter Haltung, symbolischer Nacktheit und Leid findet sich auch in
den Selbstbildnissen der Malerin Frida Kahlo. Doris Ziegler ist mit den Arbeiten der Mexikanerin vertraut
und greift auf diese zurück. In dem Gemälde Passage I (Abb. 121, Kat.Nr. 234), 1988, von Doris Ziegler
ist die Malerin Kahlo als Figur im Vordergrund zwischen Personen aus dem privaten Lebensbereich
Zieglers eingefügt, was auf das Gefühl der Seelenverwandtschaft hinweist.
81 Gudrun Brüne, zitiert nach: Gudrun Brüne. Malerei, Zeichnung, Graphik. Ausst.Kat. Berlin 1988, S.12.
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2.3. Marionetten und Puppen
Wie die Maske ist auch die Verkleidung, die Kostümierung, Teil des Rollenspiels. Ein seltenes
Beispiel für das Motiv der Kostümierung in einem Selbstporträt ist das Familienbild in siziliani-
schen Marionettenkostümen (Abb. 124, Kat.Nr. 212) von Werner Tübke aus dem Jahr 1977. In der
vertikalen Mittelachse des Bildes steht der Maler, bekleidet mit einem rot-goldenen Kostüm, zu
dem auch eine Krone gehört. Die Familienmitglieder, unter denen seine in ein goldenes
Ritterkostüm gekleidete Frau ist, präsentieren sich in ähnlichen, prächtigen Rüstungen. Doch die
dominante Figur ist die des Künstlers, die als einzige dem Betrachter frontal zugewandt ist und
ihn geradeaus anzuschauen scheint. Tübke stellte sich und seine Familie als Marionetten in den
edlen Kostümen dar, die auf die besondere, elitäre Stellung seiner selbst und seiner Verwandten
innerhalb der Gesellschaft hinweisen.82 Tübke gibt mit diesem Familienbildnis ein Rätsel auf: Im
Gegensatz zu seinen anderen, oft uneingeschränkt selbstverherrlichenden Bildnissen, ist Tübke
hier ein Abhängiger und Gefesselter, und doch gibt er sich und die Seinen in der Kostümierung der
mächtigen Adeligen.
Tübke war sich durchaus bewußt, daß er nach gewissen Schwierigkeiten am Anfang seiner
künstlerischen Laufbahn in der DDR, als Künstler inzwischen „funktionierte“. Zwar war seine
Malerei strenggenommen nicht mit der Methode des sozialistischen Realismus zu vereinbaren,
doch sicherten die Historienbilder, wie das Panorama in Bad Frankenhausen und andere
Großaufträge, welche die sozialistische Idee vermittelten, seine Akzeptanz. Tübke war durch die
Galerie Brusberg in West-Berlin auch zu einem wichtigen Devisenbringer geworden. Somit hatte
sich eine Situation entwickelt, in der Staat und Künstler sich in gegenseitiger Abhängigkeit
befanden. Tübke hatte Reisemöglichkeit, die er auch oft ausschöpfte, doch blieb er in der DDR. Er
war Privilegierter und als solcher auch abhängig von der höheren, Privilegien vergebende Instanz.
2.4. Die häufigen Stellvertreter: mythologische Gestalten
Die Maskerade ist ein Symptom einer Gesellschaft, die auf Kontrolle basiert und von ihren
Mitgliedern verlangt, ihre Existenz dem Gesellschaftssystem unterzuordnen. Die Maskerade der
Künstler in der DDR bestand in den Siebzigern zum Teil in einem relativ unauffälligen Lebensstil,
hinter dessen Fassade die eigene persönliche und künstlerische Freiheit gesucht wurde. Ende der
Achtziger begannen diese Masken und Fassaden zu fallen.
82 In ausführlicher Form arbeitete Tübke zum ersten Mal 1972 das Motiv der Marionetten in das Ge-
mälde Bildnis eines sizilianischen Großgrundbesitzers mit Marionetten (Abb. 125, Kat.Nr. 210) ein. Dort
wirkt der Gegensatz von der lässigen, überlegenen Haltung des jungen Adeligen im Zentrum des
Bildes und den wie erhängt aussehenden, bewegungsunfähigen Marionetten wie eine Anklage an das
kapitalistische System.
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Trotz aller Anpassung an das System hat Wolfgang Mattheuer mit seinen Tagebuch-
aufzeichnungen, die er allerdings erst nach dem Ende der DDR veröffentlicht hat, ein wichtiges
Dokument der Maskerade hinterlassen. Seine von Zweifel bestimmten Texte enthüllen ihn im
Nachhinein als Maskenträger, dessen Maske mit seiner Persönlichkeit verwachsen war. In seinen
Bildern hat er früh, noch vor der plötzlich durchbrechenden Mythologie-Welle, und zuerst noch in
seiner erlernten Technik, der Lithographie, Stellvertreterfiguren benutzt, um grundsätzliche, aber
eben auch eigene Konflikte zum Ausdruck zu bringen. War der Kain (Abb. 135, Kat.Nr. 127), der
1963 mit gezücktem Messer und geballter Faust über die Erde flieht und dabei jeden Moment
stürzen wird, nicht auch Ausdruck der eigenen Aggression oder möglicherweise der Sehnsucht
nach dem Extremen? War nicht der Sisyphos, der flüchtet oder den Stein behaut, die tragische
Figur, die immer wieder von der Sinnlosigkeit des Tuns überrannt wird, auch aus der eigenen
Verzweiflung geboren? War mit Sisyphos, der in dem Bild Sisyphos behaut den Stein (Abb. 126,
Kat.Nr. 130) als Bildhauer an einem Symbol des Protestes, der geballten Faust, arbeitet, nicht der
Künstler selbst gemeint, der aus der Nähe und Ferne von Anderen beobachtet, mit seinen Mitteln
vergebens versucht, für eine bessere Gesellschaft und ein besseres System weiter zu kämpfen?
Und schließlich ist es die Figur des Ikarus gewesen, die Mattheuer in einem Themenkreis
behandelte. Ikarus verkörpert zum einen das Scheitern an den eigenen Idealen, zum anderen
Hoffnung und Kraft, die im Verfolgen der eigenen Vorstellungen und Sehnsüchte stecken. Die
Ikarus-Bilder handeln von der Flucht, die tödlich (im übertragenen Sinne: am Mauerstreifen) endet,
und von der Wahl der falschen Mittel, der brechenden Flügel oder dem Spielzeugvogel.83 Ikarus
verkörpert auch Mattheuers Lebenshaltung. Er empfand sich als gefährdeter Rebell, der an seinem
Credo zu scheitern drohte:
„Gewollte Ich-Bezogenheit ist in dieser Welt der Zwänge und Masken - ist unter Maskenzwang
- gefährliche Kühnheit. Anmaßung. Rebellion. Und natürlich auch stets nahe dem
Peinlichen.“84
Als Metapher menschlichen Strebens hatte Bernhard Heisig früher als Mattheuer die
mythologische Gestalt des Ikarus für sich entdeckt. Seit 1969 entstanden großformatige
Tafelbilder zu dem Themenkreis, der um den antiken Mythos geschlossen wurde.85 Die
Metaphorik, die Heisig mit der Figur des Ikarus verband, war zunächst dem Themenkreis des
Krieges zugeordnet. In den Entwürfen zu Ikarus für den Palast der Republik verschmelzen ein
flugzeugähnliches Objekt und ein menschlicher Körper zu einer stürzenden Figur, vor der die helle
83 Die erste an die Ikarus-Legende anknüpfende Darstellung Mattheuers, Trauer (Abb. 127, Kat.Nr. 131)
von 1976, bezieht sich auf den Tod von Ulrike Meinhof. Ihr Name und der Todestag sind auf der
Rückseite der Zeichnung vermerkt. Ikarus unternimmt den vergeblichen Versuch, sich mittels eines
kleinen Spielzeug-Vogels von der Erde zu erheben.
84 Wolfgang Mattheuer in einer Tagebuchaufzeichnung vom 8. Januar 1982. In: Wolfgang Mattheuer: Äus-
serungen, S. 145.
85 Siehe dazu: Inge Stuhr: Zur Ikarusthematik bei Bernhard Heisig. In: Bernhard Heisig. Malerei,
Graphik, Zeichnungen. Ausst.Kat. Mdbk Leipzig 1985, S. 30 - 35.
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Gestalt des geflügelten Ikarus schwebt.86 Erst mit dem 1974 entstanden Selbstbildnis mit Ikarus
übertrug Heisig die Metaphorik auf die eigene Person: Der Künstler zeigte sich an einem Ikarus-
Gemälde arbeitend. Seine Figur überschneidet sich mit der des Leinwand-Ikarus, so daß der
Eindruck erweckt wird, Künstler und Ikarus bildeten eine Einheit. Unschwer ist dieses Bildmotiv
als Zeichen für Heisigs Identifikation mit der griechischen Sagengestalt zu deuten. Heisig sah in
der Figur des Ikarus vor allem den Unvernünftigen, der durch seinen Widerstand und Versuch, der
Anpassung entgegenzuwirken, den gesellschaftlichen Fortschritt vorantreibt.87
Das Bildnis ist als ein Kommentar Heisigs zu seiner eigenen wechselhaften Geschichte der
vergangenen zehn Jahre zu verstehen. 1964 hatte er sein Amt als Rektor der HGB niederlegen
müssen, da er für die SED in einer solchen Position nicht mehr tragbar war. Seine Rede auf dem
V. Kongreß des VBKD, in der er vor Provinzlertum in der Kunst gewarnt und die entmündigende
Kontrolle der Künstler durch die Kulturpolitik kritisiert hatte, sowie sein Einstehen für eine
liberalere Kunstauffassung an der HGB88 führten schließlich zu der Entmachtung Heisigs. Mit
seinen drei Gemälden, die er 1969 auf der 7. Leipziger Bezirkskunstausstellung ausstellte, eckte
Heisig gewaltig an und wurde in der „Leipziger Volkszeitung“ öffentlich gebrandmarkt. Erst mit den
Versionen zur Pariser Commune 1971/72 fand Heisig wieder Anerkennung bei den
parteigesteuerten Presseorganen89, und es stabilisierte sich seine Position innerhalb der
Kunstdiskussion derart, daß er 1976 wieder auf den Rektorenstuhl der HGB gesetzt wurde. Die
leidvolle Erfahrung des Auf und Ab eines Künstlerdaseins in der DDR, der Absturz, der mit dem
„unvernünftigen“ Verfolgen eigener Überzeugungen zusammenhing - all das trägt die Ikarus-
Metapher in sich. Dieser in der DDR speziellen Ausdeutung des Motivs sind auch die geflügelten,
erst in den Achtzigern entstandenen „Angelas“ der Malerin Angela Hampel zuzuordnen, die in
vielen Variationen ihre Bilder bevölkern. Sie symbolisieren Mut und Individualität und sind
Bekenntnisse zu Sehnsucht und Außenseitertum.
In der Malerei der DDR sind Ikarus-Figur und Vogel-Metaphorik eng verwandt. Auch hinter den
geflügelten Bildfiguren von Hampel stehen beide Motivtraditionen. Wie in dem Kapitel V.3.2. „Die
Achtziger: späte Rebellion in Metaphern“ erläutert, beschreibt Hans-Hendrik Grimmlings Bild
Durch die Umerziehung der Vögel (Abb. 128, Kat.Nr. 78) die Vergewaltigung der Kunst und der
Künstler durch die Doktrin und die darauf fußenden Institutionen. Wesentlich früher als das
Triptychon, in dem menschliche Figuren Vögeln die Flügel brechen, nämlich 1978 entstand die
Collage Ikarus zu Hause (Abb. 130, Kat.Nr. 80). Darin erscheint Ikarus, auf einen Stuhl gefesselt,
86 Vgl. dazu: Karl Max Kober: Bernhard Heisig. Dresden 1981, Abb. S. 13. Und: Patricia Ferdinand-Ude:
Das gemalte Selbstbildnis im Werk von Bernhard Heisig in der Zeit von 1958 - 1995. Magisterarbeit Uni-
versität Leipzig 1995, S. 33 f.
87 Bernhard Heisig in seinem Referat auf der 8. Tagung des Zentralvorstandes des VBK der DDR: „Es
ist charakteristisch, daß die griechische Sagenfigur des ‘unvernünftigen’ Ikarus sich erhalten hat, (...)
während den vernünftigen Daidalos kaum einer kennt. (...)Wenn man jetzt überspitzt formulieren wollte,
könnte man sagen, die Geschichte des gesellschaftlichen Fortschritts sei eine Geschichte der ‘Unver-
nünftigen’.“ Zitiert nach: Kunstkombinat DDR. 2., erweiterte Auflage der Chronik „Stationen eines
Weges. Daten und Zitate zur Kunst der DDR 1945 - 1988.“ Berlin 1990, S. 126.
88 Vgl. Stationen eines Weges, S. 52.
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als ein Wesen zwischen Vogel und Mensch. Statt der Arme besitzt die Figur Flügel, die
wirkungslos flattern, und in dem menschlichen Gesicht sitzt anstelle der Nase ein Schnabel. Daß
mit der angebundenen Figur der Künstler selbst gemeint ist, zeigen Grimmlings Zeichnungen zum
Thema menschliche Figur und Vogel und ein Ausschnitt eines privaten Briefes, die in die Collage
integriert sind. Sie stellen einen Bezug zu dem Künstler Grimmling her. Dieser ist, in
übertragenem Sinne, nicht mehr in der Lage zu fliegen, seine künstlerische Freiheit ist behindert
durch die Fesseln. Die Worte „nicht allzu weit, ... nur ein Stückchen“, die oberhalb der Ikarus-
Figur geschrieben stehen, deuten ebenfalls auf die minimale Bewegungsfreiheit in Kunst und
Gesellschaft hin, unter der Grimmling litt. Die untätigen, gefalteten Hände, welche die Collage
nach unten hin abschließen, sind Resultate der Unfreiheit: Nichts kann wirklich getan werden.
Die andere Hälfte des Diptychons (Abb. 129, Kat.Nr. 79), die erst in dem Ausstellungskatalog von
1997 zusammen mit dem linken Teil abgebildet wurde90, zeigt das verlassene Szenario. Die
Vogelmaske liegt auf dem Boden, der Stuhl ist nach hinten gekippt, die Fesseln sind gelöst, und
die Figur ist entkommen. Wie Grimmling im Interview berichtete, waren die beiden Collagen Teile
einer Installation mit dem vollen Titel Ikarus zu Hause oder: Wie man es sich gemütlich machen
kann, die lediglich ein einziges Mal geschlossen gezeigt wurde und die aufgrund ihrer
Gesamtaussage in die Kritik geriet:
„Es ist einmal ganzheitlich in einer ‚Junge Kunst‘-Ausstellung gezeigt worden, da habe ich
wahnsinnig viel Dresche gekriegt. Diese Installation und dann hing noch das große Tripychon
dazu. Und später wollte es der Hüneke, das ist bekannt gewesen, in der ersten Ausstellung
mit Objekten in Schloß Mosigkau. Das ist DDR-geschichtlich ganz wichtig. Dort war der
Hermann Raum schon ein wichtiger Konsorte. Der hat verlangt, daß meine Gesamtinstallation
nur als Teil gezeigt wird. Nicht in seiner Kompaktheit der Gesamtaussage - dann wäre alles
klar gewesen, vor allem mit dem Gefesselten auf dem Portal.“91
Die Tafeln bildeten zusammen mit drei Wänden aus schwarzem Samt eine Koje, in deren Zentrum
ein ca. drei Meter großer Vogel aus Korb positioniert war. Seine Füße bestanden aus einem
Betonklotz. Die Collagen bildeten eine Art Entree, befanden sie sich doch wie bei einem
Flügelaltar links und rechts an der Vorderseite der Koje. In ihrer komplexen Form spiegelte die
Installation das Empfinden Grimmlings wider: die Sehnsucht nach Freiheit und Veränderung,
vielleicht sogar Flucht, die Unfähigkeit, sich zu erheben und den eigenen Idealen konsequent
nachzugehen, aber auch die Trauer und das Pathos des Leidens.
Grimmlings Stellvertreter-Figuren, sowohl die Vögel als auch der vogelähnliche Ikarus, bezogen
sich allerdings außer auf den Künstler selbst auch auf Heisigs und Mattheuers Benutzung der
Ikarus-Metapher. Der Vogelmensch in der Collage Ikarus zu Hause entpuppt sich ja in der rechten
Tafel als Maskierter und wird damit zur Kritik an denjenigen Künstlern, die mit den Metaphern
89 Vgl. Henry Schumann: Leitbild Leipzig. In: Kunstdokumenation SBZ/DDR, S. 524 f.
90 In: Hans Hendrik Grimmling - Die Wucht der Bilder. Ausst.Kat. Galerie Junge Kunst Frankfurt/O.,
Universitätsmseum Marburg. Hrsg. von Lutz Fiebig und Andreas Hüneke. Stuttgart 1997, Abb. S. 138.
91 Zitat aus dem Interview, das die Autorin am 10.6.98 mit Hans-Hendrik Grimmling führte. Der Künstler
zog seine Zustimmung zur Veröffentlichung des gesamten Interviews zurück, so daß hier und im
folgenden nur einzelne Passagen zitiert werden können.
123
Maske und Ikarus arbeiteten und sich mit dem engen Gehäuse des DDR-Staates arrangiert
hatten. Grimmling demaskierte sie und möglicherweise sich gleich mit. Zwar distanzierte sich
Grimmling bewußt in dem Triptychon Durch die Umerziehung der Vögel von der Vergewaltigung
des Ikarus-Motives durch seine Kollegen und wählte die Vogel-Figur als Stellvertreter für sich,
doch hat er mit der maskierten Ikarus-Figur in Ikarus zu Hause trotz aller Distanz auch sich
gemeint.92 Heute, in zeitlicher Distanz zur Entstehung des Triptychons Durch die Umerziehung
der Vögel  stellt Grimmling nicht nur einen Ich-Bezug in dem Vogel-Motiv fest, sondern auch in
den menschlichen Figuren:
„Diese nackten Männer, sie, die Vergewaltiger sind, die sind sympathisch, komischerweise.
Ich habe oft gehört, daß die gar nicht so brutal daherkommen. Also, das sind Ichs am Ende.
Ich bin am Ende beteiligt an der Vergewaltigung.“93
2.5. Der Narr: Außenseiter und Protestler
In der Geschichte der bildenden Kunst ist der Narr ein häufiges Motiv, das seit der Aufklärung bis
heute immer wieder von Künstlern aufgegriffen wurde. Innerhalb der Gattung des Selbstbildnisses
tritt der Künstler als Clown und Harlekin, als Narr und Maskierter auf.94 In der Kunst ist der Narr
eine schillernde Figur, ein komplexes zeit- und gesellschaftsimmanentes Phänomen. Der Narr tritt
als belächelter, bemitleidenswerter Dummkopf auf, dessen mangelnde Intelligenz dazu führen
mag, daß er gedanklich in die Irre läuft, vielleicht sogar Andere in die Irre führt. Die Dummheit des
Narren kann aber auch genau das Gegenteil bewirken. Er führt vor, was dumm und naiv ist,
personifiziert die Unwissenheit und fördert damit bei seinen Beobachtern die Erkenntnis und
Einsicht.95 Der Narr spiegelt die Dummheit seiner Mitmenschen wider und kann dabei eigentlich
der Weise sein, wenn er sich seiner Tat und Funktion bewußt ist.
Der Narr als Kunstfigur hat mehrere Ursprünge, von denen einer sicherlich der Hofnarr ist. Hof-
narren fungierten nicht nur als Spaßmacher, sondern auch als ernstzunehmende Ratgeber ihrer
Herren bei Hofe. Äußerlich war der Hofnarr durch seine Narrenkappe als Satiriker und Ratgeber zu
erkennen. Die ihm auferlegte Kleiderordnung wies darauf hin, daß der Träger die sogenannte
Narrenfreiheit genoß, die allerdings nur eine bedingte Freiheit der Rede und des Verhaltens
92 Siehe Abschitt 3.2. Die Achtziger: späte Rebellion in Metaphern.
93 Ebenda
94 Zum Hintergrund des Themas siehe u.a.: Stefanie Poley: Unter der Maske des Narren. Stuttgart
1981.
95 Volker Adolphs geht in seiner Dissertation vor allem auf die Selbstbildnisse als Narr in der
modernen Malerei, u.a. von Picasso, Max Beckmann, Georges Rouault, und Felix Nussbaum, ein.
Seinem Hauptthema entsprechend untersucht er die Narrenfiguren auf Metaphern des Todes und der
Vergänglichkeit und resümiert:
„Zur Wahrheit gehört der Tod. Der Clown ist mit ihm vertraut, weil er, um metaphorisch zu sprechen, an
der Rampe, also an der Grenze steht; selbst ein Jongleur der Masken, weiß er vom Maskenspiel des
Lebens und des Todes. Allerdings dient andererseits die Figur des Clowns im Bild ebenso zur
Personifizierung menschlicher Selbsttäuschung über den Tod.“ In: Adolphs, S. 153.
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innerhalb eines festen Regelkodexes bedeutete. Besonders in Gesellschaftsstrukturen, die in
hohem Grad von Regeln und Riten gebildet wurden, wie eben die höfische Gesellschaft oder das
feudale Herrschaftssystem, nahmen die Narren eine wichtige Position ein. Sie dienten als Ventil
für Gedanken und Vorstellungen, die den Regeln der Mächtigen nicht entsprachen. Narren im
Karneval durften äußern, was das Volk an der herrschenden Schicht kritisierte. Hofnarren konnten
auch Wahrheiten aussprechen, die ansonsten der Etikette am Hofe zum Opfer gefallen wären.
Es ist also kein Zufall, daß der Narr in der bildenden Kunst der DDR eine wichtige Rolle gespielt
hat. Das sozialistische Gesellschaftssystem, wie es in der DDR entworfen wurde, basierte
schließlich auf Zensur und Beschönigung von Fakten. Direkte Kritik an der Partei, also an der
Macht, oder an der Gesellschaft war nicht möglich. Nur in abgemilderten Maße über den Umweg
der Verschlüsselung war es den Künstler in der Öffentlichkeit möglich, auf Schwächen des
Systems und menschliches Unvermögen, die sich in der Staatsführung zeigten, hinzuweisen.
Neben der Dummheit, sei sie nun tatsächlich oder nur vorgetäuscht, verkörpert der Narr auch
Zügellosigkeit und Wildheit. Der Narr im Karneval trägt farbige Kleidung und eine mit Glocken
bestückte Mütze, die auch akustisch auf die Rolle des Trägers aufmerksam macht. Der Karne-
valsnarr ist frech und vorlaut, verstößt gegen die Regeln der Kommunikation ebenso wie gegen die
des guten Benehmens.
Eine dem Narren verwandte Figur ist der Kasper (oder Kaspar), wie man ihn aus dem Puppenspiel
kennt. Ursprünglich leitet sich die Kasperlefigur aus dem Krippenspiel ab. Kaspar, einer der
Heiligen Drei Könige, wurde um 1300 zum ersten Mal im Krippenspiel als Mohr dargestellt und
übernahm im Laufe der Zeit immer mehr die Rolle des Spaßmachers.96 Aus dieser Tradition
entwickelte sich der Kaspar im Puppenspiel, der als Puppe Narrenattribute trägt: Normalerweise
ist er mit eine Mütze samt Glocke und einem farbigen Kostüm ausgestattet. Innerhalb der
Dramaturgie des Puppenspiels kommt dem Kaspar die Rolle des Naiven, aber dennoch mit einer
gewissen Bauernschläue Handelnden zu. Er ist auch eine aggressive Figur, die dem Krokodil
ständig Schläge verpaßt und sich nicht von seiner Macht und Gefährlichkeit beeindrucken läßt. Er
ist hypermotorisch und scheint unkontrolliert, eine Eigenschaft, die seine direkte Verwandtschaft
zum Narren aufdeckt.
96 Ab dem 12. Jahrhundert machte sich die Unterscheidung der drei Weisen in drei Lebensalter
geltend, als jüngster wird dabei der Mohr dargestellt. Wahrscheinlich wurde die Jugend des Mohren,
der auch den Kontinent Afrika verkörperte, durch Späße und komische Einlagen vermittelt.
125
2.6. Rebellion einer Holzpuppe: Hartwig Ebersbachs Kaspar
In der Malerei der DDR sind Narrenfiguren, Harlekine und der Kaspar Motive, die sehr oft benutzt
wurden, auch innerhalb der Gattung Selbstbildnis. Bernhard Heisigs Gemälde sind ebenso von
Clown- und Harlekinpuppen97 bevölkert wie Werner Tübkes Harlekinaden. Wenngleich sich beide
Künstler nicht im Selbstbildnis als Narr gaben, so ist doch die Häufigkeit des Motivs in beider
Maler Œuvre Resultat einer eingehenden Auseinandersetzung mit dem Motiv. 98 Auch Maler wie
Hachulla, Rink, Libuda und die Malerin Hildegard Böhme, um nur einige zu nennen, haben die
Narrenmaskerade zu ihren Bildthemen gemacht.
Die wichtigste, weil malerisch und inhaltlich singuläre Darstellung in dieser Reihe ist die fünfteilige
Bilderfolge Kaspar. Abwicklung eines Porträts (Abb. 131, Kat.Nr. 38) von Hartwig Ebersbach aus
dem Jahr 1973. Ebersbach malte die Phasen des Lachens eines Kaspars auf fünf Tafeln. In
vielfarbigem, pastosem Farbauftrag ist die Wildheit des Kaspars zum Ausdruck gebracht, und die
grobe Malweise, die sich auf die wesentlichen Gesichtszüge beschränkt, läßt den Kopf
grimassenhaft erscheinen. Der Kaspar, den Ebersbach 1973 darstellte, ist ein wilder zügelloser
Kaspar, der anders als die immer lachende Puppenspielfigur von einer ernsten Mimik ausgehend
zu lachen anfängt, um am Ende wieder ernst zu werden. Doch ist es wirklich ein Lachen, das sich
auf dem Gesicht des Kaspars zeigt? Ist es nicht vielmehr eine Drohgebärde, ein Blecken der
Zähne, das dem Betrachter Angst einjagen soll? Der Kaspar Ebersbachs ist nicht wirklich
freundlich, er ist ambivalent in seinem Ausdruck. Er wendet sich dem Betrachter zu und läßt
diesen zweifeln, ob er droht oder wohl gesonnen ist. Dies ist also ein lebendiger Kaspar, keine
Puppe mehr, sondern ein Mensch mit einer Kaspar-Maske, einem Kaspar-Gesicht.
Kaspar ist, nach eigener Aussage Ebersbachs, das Alter Ego seines Erschaffers.99 Ebersbach
hatte nach der Ausstellung seines Selbstbildnis mit Freunden (Abb. 20, Kat. Nr. 36) von 1965 und
der dazu gehörigen Bildtafel Brennender Mann I (Abb. 21, Kat.Nr. 37) unter Repressalien zu
leiden. Eine Zeit lang wurde er von Werner Wolf, dem Abteilungsleiter für Kultur im Rat des
Bezirkes Leipzig monatlich im Atelier kontrolliert. Trotz dieser unangenehmen Beobachtung ließ
Ebersbach nicht von seiner künstlerischen Selbstbestimmung ab, sondern experimentierte mit
97 Auch in den erzählerischen Selbstbildnissen Heisigs tauchen Narrenfiguren auf, die zwar in einem
Verhältnis zu Heisig stehen, aber nicht etwa wie bei Ebersbach eine Alter Ego-Funktion besitzen. In den
Bilder aus der Reihe Zauberlehrling (siehe Abb. 104, Kat.Nr. 103 u. Abb. 106, Kat.Nr. 105), die in den
Jahren 1978 bis 1981 entstand und verschiedene Fassungen durchlief, und in dem motivisch
verwandten Gemälde Das Atelier (Abb. 106, Kat.Nr. 104) von 1978/79 tauchen Narren auf.
98 Tübke benutzte das Motiv des Harlekins und Gauklers weniger mit einem Bezug zur eigenen Person,
denn als facettenreiche Kunstfigur:
„Werner Tübke spürte dem närrischen König, dem Königlichen im Narren nach, schuf Bildformulierun-
gen, die tradierte Figurationen von der ‘comedia dell’arte’ bis zu den Gauklermotiven der klassischen
Moderne verwandelten und die Volksgestalten zu Exponenten vielschichtiger Gefühlslagen und differen-
zierter zwischenmenschlicher Beziehungen zu machen.“ Irma Emmerich: Über den Wandel der Bild-
strukturen in der Kunst Werner Tübkes. In: Werner Tübke. Gemälde, Aquarelle, Zeichnungen,
Lithographien. Ausst.Kat. MdbK Leipzig vom 8. September - 22. Oktober 1989. Berlin 1989, S. 33.
99 Die Figur des Kaspars entspringt der privaten Mythologie Ebersbachs, denn die Puppe, Ursprung
jeder Kaspar-Darstellung, gehörte zu seinem Kinderspielzeug und ist somit mit Erinnerungen und
Bildern der eigenen Vergangenheit belegt.
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seiner Malerei und anderen Kunstformen weiter. Zur Entstehungszeit der ersten Version des
fünfteiligen Kaspars100 war Ebersbach als Künstler in der DDR noch nicht anerkannt. Zwar war er
seit Mitte der sechziger Jahre als Maler freischaffend tätig, seinen Lebensunterhalt aber verdiente
er mit Gebrauchsgrafik. Beteiligungen an wichtigen Ausstellungen ließen auf sich warten. Der
Puppen-Mensch Kaspar verkörpert in der Arbeit von 1973 vor allem das Leid und den
Kampfeswillen Ebersbachs. Die Gemäldestaffel ist ein lauter Akt der Selbstbehauptung innerhalb
eines intoleranten Kultursystems, in dem sich Ebersbach bewegen mußte. Ebersbach sagte
selbst über die Figur:
„Kaspar ist alles, was ich habe, Kaspar ist alles, was ich bin. (...) alles, was ich nicht will,
nicht brauch, nicht soll, nicht darf, nicht kann, hat er mir abzunehmen, (...) und tut, was immer
er tut, geht immer einen Schritt zu weit, damit sich was tut. (...) Kaspar ist nicht vom Himmel
gefallen, Kaspar kommt nicht von ungefähr, Kaspar ist wehrfähig, in der Not wendig.“101
Der Kaspar ist vor allem als Protest zu verstehen, als Versuch, die Unzufriedenheit mit den
Umständen und das Leid des Künstlers zum Ausdruck zu bringen, ohne sich in der Kritik auf
wenige Aspekte zu beschränken und ohne der ideologischen Kunstkritik konkrete Ansatzpunkte
zu bieten. Die Kritik am System und an der Lebensrealität in der DDR, die in der Bildfigur des
aufmüpfigen Kaspar zu lesen ist, läßt sich andererseits nicht festmachen. So ist die Bildfolge
nicht als Selbstbildnis deklariert und ließe als traditionsreiches Motiv eine Vielzahl von
Interpretationen zu, wären da nicht  die späteren Aussagen Ebersbachs, welche das Spektrum
der Bildaussage genau bestimmen. So konnte der Kaspar, was Ebersbach als Bürger der DDR
nicht konnte, nicht durfte. Die Figur war ein Ventil für Ebersbach. Sie konnte er gegen die Miß-
stände, das Leid und die Dummheit anschreien lassen.
Ebersbach äußerte zu der Intention seiner künstlerischen Arbeit weiterhin:
„Lächerlich, alle wissen, ich bin Kaspar, mehr nicht, der sich gerne mit der Macht anlegt, dem
großen Krokodil gern mal eins überzieht, gelegentlich auch mal gebissen wird, es steht immer
1:1 in einem solchen Gesellschaftsspiel, aber Gesellschaftsspiel in höchster Form, ich kenne
kein besseres. Tollkühn, frech verletzend und verletzlich, eben Kaspar, aber nicht Volk, auch
nicht sein Stellvertreter, einfach Außenseiter, Randfigur mittendrin, das bin ich gern.“102
Ebersbach beschrieb sich als Außenseiter, bestimmte also seine Position in der Gesellschaft als
eine von der Masse distanzierte. Das Selbstbild als Randfigur, die der Narr verkörpert und der
Künstler für sich geltend macht, basiert auf der grundsätzlichen Frage, was in einer Gesellschaft
der Norm entspricht. Die auf den Sozialismus ausgerichtete Kunstwissenschaft hat sich immer
100 Ebersbach hat den Kaspar von 1973 noch einmal in leicht veränderter Form auf Anfrage Peter
Ludwigs gemalt. Die zweite Version, aus sechs Tafeln bestehend, befindet sich im Institut für Kunst der
DDR, Oberhausen.
101 Hartwig Ebersbach, in: Zeitvergleich ‘88. - 13 Maler aus der DDR. Ausst.Kat. Berlin (West) 1988, S.
215.
102 Kunst in der DDR. Hrsg. v. Eckhart Gillen und Rainer Haarmann. Köln 1990, S. 43.
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bemüht, den Künstler als kreativen Arbeiter, bestenfalls als künstlerisch arbeitenden In-
tellektuellen zu charakterisieren. In diesem Konstrukt, das zum Ziel hatte, Künstler und Arbeiter
gleichzustellen und ihrer Arbeit den gleichen Wert beizumessen, hatte der Mythos vom genialen
Künstler keinen Platz. Die Genialität, die oft in Zusammenhang gebracht wird mit einer
psychischen Labilität, hätte dem Glauben an eine Chancengleichheit die Grundlage entzogen.
Folglich war die Kulturpolitik der sozialistischen und kommunistischen Staaten darauf ausge-
richtet, Menschen aus den unterschiedlichsten Bevölkerungsschichten an die künstlerische Arbeit
heranzuführen und einen enge Verbindung von Künstler und Arbeiter zu knüpfen.103
Die Theorie von der Chancengleichheit und dem künstlerischen Schaffen als erlernbare Tätigkeit
entsprach allerdings nicht der Selbsteinschätzung vieler Künstler. Und so sind die Narren- und
Harlekin-Bilder, die in der DDR in einer Vielzahl entstanden sind, auch immer als Versuch zu
verstehen, sich nicht dem Gleichmacherischen unterzuordnen, sondern sich als Extremist und
Spezialist, ja mitunter sogar als Genie zu bestimmen.
2.7. Der traurige und ängstliche Narr
Den Drahtseilakt, den Künstler mit ihren Arbeiten in der DDR oft vollbrachten, indem sie mittels
der Malerei nonkonforme, systemkritische Aussagen formulierten, stellte der Berliner Künstler
Trak Wendisch als metaphorisches Bild dar. Sein Seiltänzer (Abb. 132, Kat.Nr. 217) aus dem
Jahr 1984 kämpft um die Balance. Mit verdrehtem Körper und angstvoll verzerrtem Gesicht steht
er auf dem dünnen Seil und scheint im nächsten Moment herabzufallen. Auch er ist ein Narr: Die
spitze Mütze ist ein Hinweis auf seine Verwandtschaft mit dem Harlekin, sein hell erleuchtetes
Gesicht erinnert an die Schminke des Weißclowns. Wendisch zeigte mit dem Seiltänzer vor allem
die Gefahr des Falls und die eigene Angst vor dem Scheitern an der selbst gestellten Aufgabe. Er
ist der Clown im Rampenlicht, dessen Balanceakt von allen beobachtet wird. Er war so dumm und
übermütig, sich auf das gespannte Seil zu begeben, und nun steht er da in eigenartig verdrehter
Haltung, kann weder richtig vor noch zurück, nur nach unten scheint es noch zu gehen. Der
Akrobat hat sich selbst in diese exponierte Lage begeben, in der er hoch über allen anderen steht.
Der Seiltänzer ist in starker Untersicht dargestellt, was zum einen die Drehung des Körpers
übersteigert, zum anderen auch die Höhe verdeutlicht, in der die Akrobatik stattfindet. Der
Seiltänzer Wendischs führt vor, wie der Glaube an Überlegenheit und Können zur Falle werden
kann. Die Selbstgefälligkeit des Harlekin-Akrobaten hat ihn auf das Seil gebracht und nun muß er
den Konsequenzen seiner Waghalsigkeit, dem fast unausweichlichen Fall, ins Auge sehen. Auf
den Künstler Wendisch übertragen ist der Seiltänzer eine kritische Bestandsaufnahme seiner
Existenz. Mit seiner Malerei, in welcher sich Wendisch stark auf sich selbst, auf seine innersten
103  Siehe das Kapitel VI.1. „Auf dem Egotrip: Genialität, Inspiration und Einsamkeit“.
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Gefühle, bezog, stand er auch noch Anfang der achtziger Jahre, als der Seiltänzer entstand,
abseits der von der Partei vorgegebenen Kunstmethodik. Die Befürchtung, in einem System, das
immer noch eine idealisierende, Konflikte beschönigende Kunst bevorzugte und förderte, keine
Nische finden zu können, in seiner Außenseiter-Position als Mensch und Künstler zu versagen,
spricht aus dem Seiltänzer.
Auch die Leipziger Künstlerin Doris Ziegler malte sich mit dem Attribut eines Clowns und Narren.
Auf dem Gemälde Selbst mit Sohn I aus dem Jahr 1986 hat sie sich mit einem clownesken
Papierhut auf dem Kopf dargestellt.104 Obwohl die Künstlerin den Hut trägt, sind Mimik und
Haltung von Mutter und Sohn starr und ernst. Die Freude und Wildheit, die man gemeinhin mit
dem Attribut verbindet, steht im krassen Gegensatz zu dem Verhalten der Personen. Auch der
Junge, dem man in seinem Alter Verspieltheit und Spontaneität zuordnet, sitzt still in
selbstbewußter Haltung, die ihn als reifen, eigenständigen Menschen charakterisiert. Der Eindruck
der Gefaßtheit, ja fast Traurigkeit der Figuren ist so übermächtig, daß der Hut völlig deplaziert
wirkt. Der Papierhut gibt Rätsel auf: Wer hat ihn aufgesetzt, vielleicht die Trägerin selbst? Hat sich
die Künstlerin selbst zum Clown gemacht, hat sie sich von alleine in diese Außenseiterrolle
begeben? Oder hat man sie mit dem Papierhut versehen, und sie damit in eine Rolle gedrängt, die
nicht zu ihr paßt? Zeigt sie vielleicht die Traurigkeit nach dem Lachen, die traurige Realität, die
hinter jeder Ironie, hinter jedem Witz steckt? Das Gemälde beantwortet diese Fragen nicht. Sicher
ist aber, daß es sich um ein Rollenspiel handelt, bei dem sich die Künstlerin durch die Narren-
oder Clownkappe exponiert hat und nicht die Rolle spielt, die sie nach außen hin einzunehmen
scheint. Die Künstlerin ist keine Unterhalterin des Publikums, nicht in diesem Selbstbildnis und
auch nicht ihn ihrem Selbstverständnis als Malerin. Zieglers Bildwelten drehten sich hauptsächlich
um ihr eigenes Empfinden und ihre eigenen Konflikte.105 Sie waren nicht als schöne Illusionen
gedacht, sondern zeigten in einer neu-sachlichen Malweise oftmals graue Architektur,
kommunikationslose Menschen und konfliktreiche Situationen. Die von Ausstellungsbesuchern
gesuchten heiteren Landschaften und freundlichen Porträts waren nicht ihr Metier.
104 Einen aus Papier gefalteten Narrenhut trägt auch die Figur in Rudolf Hausners Gemälde Narrenhut
(Kat.Nr. 97) aus dem Jahr 1955. Auch Hausner stellt den Narren nicht als lustige Figur dar, sondern als
leidende Gestalt, die, so formuliert es Volker Adolphs, den Hut „wie eine Dornenkrone trägt“. Daß dieser
Narr, der keine Gesichtszüge des Künstlers trägt, aber durchaus das Selbst meinen kann, zeigt das 25
Jahre später entstandene Gemälde Hausners Der Maler (Abb. 134, Kat.Nr. 98), das ihn als mürrisch
blickenden Künstler-Narr charakterisiert. Vgl. Adolphs, S. 159 f.
105 Auch in dem Gemälde Passage I (Abb. 121, Kat.Nr. 234) von 1988 stellte sich die Künstlerin als
Narrenfigur dar. In einem Harlekinkostüm sitzt sie, hinter vier Personen aus ihrem privaten Umfeld, u.a.
ihrem Sohn und der Künstlerin Frida Kahlo, fast verdeckt in einer Leipziger Passage. In dieser Arbeit
nimmt sich die Künstlerin sehr zurück und stellt sich sogar in ihrem privaten Umfeld als
Außenstehende dar.
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3. Der kämpferische Künstler: Parteilichkeit gibt den Ausschlag
In einem Land, das sich im permanenten „anti-imperialistischen Kampf“ befand und in dem der
„Kampf der Arbeiterklasse“ zum kollektiven Erbe gezählt wurde, gehörte der Kampf naturgemäß
zur Ideologie. Historienbilder wie das Bauernkriegs-Panorama in Bad Frankenhausen veranschau-
lichten die kämpferische Tradition, die in Beziehung zur Arbeiterbewegung gesetzt wurde. Um
Solidarität mit den Kämpfenden zu demonstrieren, integrierten die Künstler derartiger Revoluti-
onsbilder ihre eigenes Porträts. So erscheint Arno Rink als Aufständischer mit einem Gewehr in
der Hand auf der Mitteltafel des Triptychons Pariser Commune (Abb. 82, Kat.Nr. 177), Werner
Tübke taucht in assistenza in dem den spanischen Bürgerkrieg darstellenden Kleinformat Spanien
1936 (Abb. 81 a/b, Kat.Nr. 205) auf. Und Karl Erich Müller zeigt sich in Le fascisme ne passera
pas! (Abb. 79, Kat.Nr. 150) als um eine Genossin trauernder Kämpfer innerhalb einer Gruppe der
französischen Arbeiterbewegung. Sich in diesen historischen Zusammenhängen als Kämpfenden
darzustellen bedeutete, seine Ideologie zu offenbaren und sich solidarisch mit den Arbeitern zu
erklären. Andererseits gab es aber auch Kämpfernaturen, die sich nicht mit dieser
propagandistischen Schwarz-Weiß-Malerei identifizieren konnten.
Curt Querner, der sich aus einer kommunistischen Grundhaltung heraus für eine Künstlerleben in
der DDR entschieden hatte, fand in den Anfangsjahren nicht die künstlerische Akzeptanz, die er
sich erhofft hatte. Im Nationalsozialismus konnte er als „Linker“ nur in geringem Maße ausstellen,
sein Hauptthema war zu dieser Zeit der Arbeiter. Seine Selbstbildnisse aus dieser Zeit sind
Darstellungen eines zornigen, jungen Mannes: 1947 malte sich Querner bei seiner Tätigkeit als
Maler (Abb. 135, Kat. Nr. 173). Auf einem Dachboden, der ihm als Atelier dient, steht er vor einer
Staffelei, Pinsel in den Händen haltend. Mit Hilfe eines Hell-Dunkel-Kontrastes leitet Querner auch
das Auge des Betrachters auf seine Hände: Die helle Haut der Hände hebt sich vom Dunkel des
Plankenbodens und des Pullovers ab. In seiner linken Hand hält Querner zwei Pinsel, in seiner
rechten einen, den er so zwischen Daumen und Zeigefinger führt, als wolle er damit den nächsten
Strich auf die Leinwand setzen. Querner hält die Pinsel, die er eben in diesem Moment nicht
braucht, in der linken Hand: Wie eine Waffe, zum Zustoßen bereit, umfaßt er die dünnen Pinsel,
hält sie dabei mit angewinkeltem Arm vor den Körper. Die Pinsel selbst sind spitz, die Enden
wirken fast metallisch, was die Assoziation eines Stiletts hervorrufen kann. Diesen Eindruck
verstärkend wirkt der Gesichtsausdruck, den man als konzentriert, kritisch beschreiben könnte,
aber auch als feindlich, drohend empfinden kann.106
Vierzehn Jahre vor diesem Selbstporträt hat Querner ein in Bildaufbau, Motiv und Malweise sehr
ähnliches Selbstbildnis gemalt. Das Selbstbildnis mit Brennessel (Abb. 136, Kat.Nr. 172) zeigt
106 Wolfgang Hütt deutet die Mimik vor dem politischen Hintergrund: „Bitterkeit und Zorn über die durch
die Faschistenherrschaft geraubten Jahre sprechen aus dem Blick des Malers, doch zugleich der feste
Vorsatz, den nunmehr selbstgewählten Wirkungsraum mit einer Kunst auszufüllen, die ihre Bedeutung
und Schönheit allein aus schlichter Wahrheit schöpft.“ In: Hütt, S. 11.
Diese Interpretation ist heute ein Dokument der vereinnahmenden Kunstgeschichtsschreibung der
DDR in den ersten zwanzig Jahren ihrer Gründung.
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den Maler ebenfalls ein einem Dachraum, dessen Tür den Blick freigibt auf den angrenzenden
Raum. Der Maler trägt wie in dem Bild von 1947 einen schwarzen Rollkragenpulli und eine helle
Hose. Besonders große Ähnlichkeit besteht aber in bezug auf den Gesichtsausdruck: Zwar ist
sein Gesicht deutlich jünger, doch spricht aus dem Blick die gleiche kritische Einschätzung
dessen, was er sieht. In dem Selbstbildnis von 1933 hält der Maler eine Brennessel in der linken
Hand, die Diether Schmidt mit der satirischen Nazizeitschrift „Brennessel“ in Verbindung bringt:
„... da erhält das ungewöhnliche Attribut aktuelle Bedeutsamkeit: Das tückische Naziunkraut,
wuchernd an Gräben und Ödland, auszurotten, dem Nazismus an die Wurzel zu gehen.“107
Fast dreißig Jahre später malt sich Querner noch einmal in kämpferischer Haltung. Mittlerweile
hat er Anerkennung in Form des Käthe-Kollwitz-Preises und des Nationalpreises der DDR (erst
1972) gefunden. Der Schwerpunkt in Querners Selbstbildnis (Abb. 137, Kat.Nr. 174) aus dem Jahr
1975 liegt auf dem Gesicht und seinem Ausdruck. Grelles Licht fällt von links auf die linke
Gesichtshälfte Querners, so daß die ausgeprägten Gesichtszüge, die Falten an Stirn und Mund
sehr stark heraustreten, das Gesicht fast grotesk überzeichnet erscheint. In seiner linken Hand,
die vom unteren Bildrand angeschnitten wird, hält Querner drei Pinsel. Dem Betrachter blickt ein
kritischer, immer noch sehr energischer Mann entgegen, der seine Waffen noch nicht gestreckt
hat.
3.1. Der frühe Protest: A.R. Penck
Penck (alias Ralf Winkler) reagierte auf die Ablehnung und Angriffe von außen um 1958 mit dem
Selbstbildnis mit Hut (Abb. 138, Kat.Nr. 158), in dem er seinen Kritikern „die Zähne zeigt“. Ab
1956 hatte sich Penck ohne Erfolg an der Hochschule der Bildenden Künste in Dresden und drei
weitere Male an den Akademien in Dresden und Berlin-Weißensee um einen Studienplatz
beworben. Penck führt die Ablehnung vor allem auf seine Andersartigkeit, auf seine Persönlichkeit
zurück. Penck im Interview mit Walter Grasskamp:
„Die Persönlichkeit wurde abgelehnt. Nun war ich auch etwas anders als die anderen, nicht so
gut angezogen, von der Herkunft, vom Habitus war alles etwas schwieriger."108
Das Selbstbildnis entstand unter dem starken Eindruck der Malerei Rembrandts109: Der Rem-
brandt’schen Palette sehr ähnlich hat Penck dunkle, erdige Farben gewählt. Ein Hut beschattet
107 Diether Schmidt: Selbstprüfung im Widerstand. In: Bildende Kunst, Jg. 1969, H. 1, S. 17.
108 Interview von Walter Grasskamp mit A.R. Penck, 1984, S. 153. Zitiert nach: A.R. Penck.
Ausstellungskatakog Nationalgalerie Berlin, Staatliche Museen Preußischer Kulurbesitz und Kunsthaus
Zürich 1988, S. 15.
109 Penck im Interview mit Walter Grasskamp: „Als ich ganz jung war, war Käthe Kollwitz ganz wichtig,
dieser soziale Kontext, dann wurde der Impressionismus ganz wichtig, und dann kam eben Rembrandt,
131
die Augenpartie, wie auch Rembrandt in einigen Selbstbildnissen extreme Schatten ins Gesicht
setzte. Zudem übernahm Penck die für die Rembrandt’schen Selbstbildnisse so typische Mehr-
deutigkeit des Ausdrucks. Ist es ein fratzenhaft verzerrtes Grinsen, ein wütendes Gesicht, kurz vor
dem Zubeißen? Ist es ein schmerzverzerrtes Gesicht oder ein ins Bild gesetztes „Sich
Durchbeißen“?
3.2. Die Achtziger: späte Rebellion in Metaphern
Pencks offener Protest und die konsequente Weiterentwicklung seiner eigenen bildnerischen
Ausdrucksweise war eine Ausnahmeerscheinung in den  fünfziger und sechziger Jahren. Erst mit
den achtziger Jahren war in der DDR eine Künstlergeneration herangewachsen, die versuchte,
sich von der Doktrin zu befreien und mit ihrer Kunst eine Liberalisierung der Gesellschaft zu
fordern. Doch auch der weiterführende Schritt zur Auseinandersetzung geschah immer noch
innerhalb der Gegenständlichkeit und einer metaphernreichen Bildsprache, die ihre Wurzeln in der
DDR-Tradition hatte. Bezeichnend hoch ist die Anzahl an Stellvertreterfiguren, mit denen
persönliche Konflikte zum Ausdruck gebracht wurden.
Die achtziger Jahre der DDR sind die Blütezeit der Konfliktbilder, die den Widerstreit der Gefühle,
den Kampf der Geschlechter und Systeme thematisieren: Hans-Hendrik Grimmlings Triptychon
Durch die Umerziehung der Vögel (Abb. 128, Kat.Nr. 78) markiert Ende der Achtziger den Beginn
der Malerei, die sich metaphernreich und systemkritisch fortsetzte und trotzdem in größere
Ausstellungen gelangte. Das Bild war 1978 in der Ausstellung „Junge Künstler 78“ zu sehen und
wurde von Ina Gille rezensiert, die Grimmlings Flucht ins Allgemeine und die fehlende
Konkretisierung der Bildaussage bemängelte.110 Dabei waren die Metaphern doch recht eindeutig:
Auf der linken Seitentafel ist ein Kampf zwischen einem Vogel und zwei Menschen entbrannt, die
Figuren sind ineinander verknäult und attackieren sich gegenseitig. Auf der Mitteltafel ist der Vogel
der Unterlegene. Er wird von drei Menschen gehalten, die versuchen, ihm die Flügel zu
brechen.111 Die rechte Seite zeigt den Sturz der Angreifer und Folterer. Grimmling bestimmte in
einem Gespräch die Symbolik: Der Vogel sei Sinnbild für Freiheit, Sehnsucht und
Selbständigkeit.112 Vor dem Hintergrund, daß der Vogel traditionell ein Symbol für die Freiheit des
auch aus einer ganz seltsamen Überlegung heraus: daß die frühbürgerliche Kultur etwas ganz
Wichtiges war ... (...) Das war aber zu Ende als ich 18, 19 war, 1958/59.“ In: Interview von Walter
Grasskamp mit A.R. Penck, 1984, S. 153. Zitiert nach: A.R. Penck. Ausstellungskatakog Nationalgalerie
Berlin, Staatliche Museen Preußischer Kulurbesitz und Kunsthaus Zürich 1988, S. 15.
110 Vgl. Ina Gille: Fördern und Fordern. Nachbetrachtung zur Ausstellung „Junge Künstler 78“ in Frank-
furt/Oder und Halle. In: Bildende Kunst, Jg. 1978, H. 10, S. 496.
111  Hans-Hendrik Grimmling sah darin auch eine „Vergewaltigung“ der Vögel durch die Männer und
daß die Vögel „zum Tanzen gezwungen“ werden. Zitate aus dem Interview der Autorin mit Hans-Hendrik
Grimmling.
112 Martin Damus hat die Rezeption des Gemäldes nachgezeichnet und  wies darauf hin, daß die
öffentliche Diskussion um die kritischen Bilder junger Künstler das klare Ziel hatten, die Künstler
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Geistes ist und in der Malerei der klassischen Moderne als Sinnbild des Künstlers verwendet
wurde113, erscheint das Triptychon wie eine Beschreibung der eigenen Situation als Künstler in
der DDR, zumal Grimmling in folgenden Werken die Vogel-Metapher immer wieder aufgriff. Die
fehlende Reisefreiheit, die Grimmling auch in dem publizierten Gespräch zur Sprache brachte114,
die reglementierten Ausstellungsmöglichkeiten, unter denen Grimmling damals ebenfalls litt, der
staatlich kontrollierte Kunsthandel: das ganze Instrumentarium der staatlichen Kunstverwaltung
kann man in dem Gemälde angeklagt sehen. Das dreiteilige Gemälde, das ja ursprünglich
„Vergewaltigung eines Traums" heißen sollte, war nämlich insbesondere als Gegenentwurf zu
Heisigs und Mattheuers Ikarus-Bilder gedacht. Grimmling wandte sich mit seinen mißhandelten
Vögeln direkt gegen das Ausschlachten der Ikarus-Metapher:
„Alle malten Ikarusse. Das war eine Sprache intern. Ich wollte auch sagen: Meine Vögel sind
nicht eure Ikarusse.“115
Darüber hinaus erkennt Grimmling heute, anders als zur Entstehungszeit des Tripychons,  in dem
Kampf der Männer mit den Vögeln auch einen persönlichen inneren Zweikampf und gibt sich eine
Mitschuld an der Stagnation und der Verkrustung im Staat:
„Ich bin am Ende beteiligt an der Vergewaltigung. Das wäre jetzt wieder die Selbstkritik: Was
hat man eigentlich wirklich getan? Man hat sich ein bißchen aufmüpfig verhalten und seine
Position gezeigt.“116
Das in der Nachfolge von Grimmlings Triptychon einzuordnende Gemälde El colosso (Abb. 139,
Kat.Nr. 218) von Trak Wendisch erfuhr gleich mehrere Deutungen, was durchaus typisch für die
Zeit Mitte bis Ende der achtziger Jahre war. Man war bemüht, den jungen Künstler ein Forum zu
geben und ihr Wirken als eine Erneuerung des mumienhaften sozialistischen Realismus zu
deuten. Vorsichtig bewegte sich die Kunstkritik auf die streitbaren Bilder zu. Man sah in dem
Kampf zwischen den schwarzen Hunden und der menschlichen Figur den „Kampf der
Weltsysteme Kapitalismus und Sozialismus“117. Ein anderer Autor deutete die dramatische
Szene als weltumspannendes Ringen der Menschheit mit der Natur.118 Einen noch
grundsätzlicheren interpretatorischen Ansatz vertrat Günter Blutke, der den Jahrhundertkampf, die
einzubinden und sie dadurch unter Kontrolle zu halten. Jegliche Form von Avantgarde sollte verhindert
werden, da sie zwangsläufig eine größere Spaltung der Künstlerschaft mit sich gebracht hätte.
Vgl. Damus: Malerei der DDR, S. 297 ff.
113 Beispielsweise waren die Vogelbilder Max Ernsts Selbstreflexionen.
114 Vgl. H. H. Grimmling, in: Für aktive Zeitgenossenschaft. Günther Blutke und Hermann Raum im Ge-
spräch mit den Malern und Grafikern D. Block, C. Friedel, H.H. Grimmling, G. Mackensen, W. Wolk. In:
Weimarer Beiträge, Jg. 1979, H. 7, S. 54.
115 Zitat aus dem Interview der Autorin mit Hans-Hendrik Grimmling.
116 Ebenda
117 Damus: Malerei der DDR, S. 326.
118 Vgl. Heinz Quinger: Ansichten zur X.. In: Weimarer Beiträge, Jg. 1988, H. 8, S. 1251.
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Verallgemeinerung der globalen Auseinandersetzungen, dargestellt vermutete.119 Daß mit dem
blutigen Kampf möglicherweise auch die Situation im eigenen Lande, das Ringen der
liberalisierenden Kräfte mit der alten Garde der „Hardliner“ dargestellt sein sollte, klang in den
Interpretationen nur leise an: Schließlich wurde auch Ende der achtziger Jahre Kunst und
Kunstkritik dazu benutzt, den sozialistischen Einheitsstaat zu stabilisieren.
Angela Hampels Konflikte austragende Bildfiguren (vgl. Medea I, Abb. 140, Kat. Nr. 94) ließen die
gleiche Allgemeingültigkeit zu: Egal ob mit abgeschnittenem Haupt in der Hand oder in ewigem
Zweikampf verstrickt: Die Werke waren ausstellbar, weil sie die allgemeingültige Oberflächlichkeit
nicht verließen, und wurden doch von dem sensibilisierten, jungen Publikum, das sich nicht mehr
mit dem Sozialismus identifizierte, als eindeutige Protestbilder erkannt. Das Ideal der heilen
Weltsicht, die Idylle des Sozialismus hatte sich verabschiedet. Übrig blieb eine Kunst, welche die
Grundgefühle der achtziger Jahre in der DDR veranschaulichte: Widerspruch, Zweifel, Unsicherheit
und Unzufriedenheit. Was mit der sogenannten konfliktbezogenen Malerei der Siebziger begann,
kulminierte in den Achtzigern in einer Kunst, deren Darstellungsmodi längst als Spielarten des
sozialistischen Realismus verstanden wurden und immer noch mit der Symbolsprache der
früheren Jahre verhaftet war. Für den Wissenden, der zwischen den Zeilen lesen konnte und
wollte, besaßen die Bildfindungen eine Eindeutigkeit, die auch in den achtziger Jahren noch nicht
offen zeigbar war. Aber die Symbolik und die einer privaten Mythologie entstammenden Bildfiguren
machte es Kunstkritikern und Beobachtern leicht, sich auf die Mehrdeutigkeit zurückzuziehen und
bestenfalls grundsätzliche humanistische Fragen thematisiert zu sehen.
3.3. Die ironische Pose
Der Kampf war eine ernste Angelegenheit, egal auf welcher Seite man stand, ob man für die
Sache des Sozialismus eintrat oder sich in den achtziger Jahren gegen die Staatsmacht wandte.
Auf welcher Seite sich ein Künstler auch selbst sehen wollte, er war hochgradig involviert. Daraus
erklärt sich, weshalb bis auf wenige Ausnahmen keine Selbstironie spürbar und sichtbar war. Mit
Volker Stelzmanns Selbstbildnis mit Stahlhelm (Abb. 141, Kat.Nr 202) und Walter Libudas
Selbstbildnis mit Narbe (Abb. 142, Kat.Nr. 122) gelangten seltene Beispiele von karikaturhafter
Selbstreflexion an die Öffentlichkeit: Stelzmann malte sich im Brustbild mit einem schon leicht
ramponierten Stahlhelm auf dem Kopf. Passend zur militärischen Kopfbekleidung hat Stelzmann
einen grimmigen Gesichtsausdruck aufgesetzt.120 Doch die Mimik ist so übertrieben, daß sich
119 Siehe: Günther Blutke: Einiges zur Malerei der Jungen. In: Bildende Kunst, Jg. 1987, H. 1, S. 14.
Auch Martin Damus wies schon auf die unterschiedlichen Interpretationen des Bildes hin. Vgl. Damus:
Malerei der DDR, S. 326.
120 Stelzmann über seine Motivation zu dem Selbstbildnis im Interview mit der Autorin: „Man kriegt ir-
gendwann so einen Stahlhelm in die Hand und stülpt sich den auf. Das ist eigentlich erst einmal
Quatsch. Und auf einmal merkt man, so komisch ist das eigentlich gar nicht.“ Volker Stelzmann im
Interview mit der Autorin am 08.01.96 (im folgenden zitiert als: Interview Stelzmann), S. 8.
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die Wirkung ins Gegenteil verkehrt. Dem Betrachter tritt eine Art Anti-Held entgegen, ein Anti-
Kämpfer, ein Möchtegern-Böser. Stelzmann karikiert mit dem Selbstbildnis nicht nur sich selbst
und das Militär, sondern stellt sich, möglicherweise unbewußt, in den Gegensatz zur sonst
üblichen Kämpferpose der Künstler.
Libuda  malte sich 1980, als er nach einer kurzen Assistententätigkeit an der HGB in die Selb-
ständigkeit wechselte, als vernarbten „Haudegen“. Mit geballter Faust und der Waffe in der an-
deren Hand schaut er grimmig aus dem Bild heraus, doch seine Gefährlichkeit wird durch einen
Zirkushund und eine monströse Pfeife als Persiflage offenbar. Doch hinter der Übertreibung
steckte mit Sicherheit eine durchaus auch ernst gemeinte kämpferische Haltung, denn Libuda
versuchte nach seiner Meisterschülerzeit bei Bernhard Heisig zunehmend, eine expressive und
dem eigenen Zeichenvokabular entsprechende Bildsprache zu entwickeln. Doch wäre es falsch,
anzunehmen, Libuda hätte sich im Protest gegen den staatlichen Kunstauftrag befunden;
schließlich wurde er in große öffentliche Arbeiten wie die Ausmalung  des Leipziger Ge-
wandhauses einbezogen und als Export-Künstler gefördert.
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VI. Widersprüche zum sozialistischen, idealen Künstlertypus
1. Auf dem Egotrip: Genialität, Inspiration und Einsamkeit
In einem System, in dem Kunst und Künstler im Dienst des Volkes stehen sollten, hatte künst-
lerische Genialität eigentlich keinen Platz. Wesentliche Merkmale der Genialität sind: Sie ist von
Geburt an vorhanden und kann nicht erlernt werden. Der Geniale hebt sich durch seine be-
sonderen Fähigkeiten von der Masse der Menschen ab. Damit steht er nicht nur über den an-
deren, sondern auch auf einsamem Posten. Es ist keine selbst gewählte Einsamkeit, die sein
Dasein bestimmt, sondern eine Natur gegebene. Da er zum Besonderen, zu außergewöhnlichen
Leistungen befähigt ist, läuft er Gefahr, den Bezug zum Einfachen und Normalen zu verlieren.
Das Idealbild vom Künstler in der sozialistischen Gesellschaft war nicht das eines genialen
Künstlers, der seine „Bodenhaftung“ verlieren könnte, sondern das eines volksverbundenen
Künstlers, eines Kreativen aus der Mitte der Bevölkerung. Maßnahmen wie der „Bitterfelder Weg“
und die Studien begleitenden Einsätze der Kunststudenten in Betrieben sollten nicht nur die Nähe
zu den Arbeitern garantieren, sondern auch die Arbeiter der Kunst zuführen. In Zeichen- und
Malzirkeln konnten Arbeiter kreativ werden und ihr künstlerisches Talent ausprobieren.
Insbesondere die Einbeziehung von Laienwerken in die Bezirkskunstausstellungen und Ersten
Deutschen Kunstausstellungen in Dresden war ein Signal, das Künstler und Arbeiter glei-
chermaßen wahrnehmen sollten. Für die Laien bedeutete dies: Ihr seid die Stimme des Volkes
und ebenso viel wert wie die ausgebildeten „Berufskünstler“. Für die „Berufskünstler“ indes war die
Ausstellung von Laienwerken neben ihren eigenen eine klare Herabsetzung ihres Status und ein
Fingerzeig, sich auch an der meist einfachen Bildsprache der Laien zu orientieren.
Im sozialistischen Denkmodell, dessen wichtigste Grundlage nicht das Talent und die Inspiration
waren, sondern die Parteilichkeit1, existierten Zusammenhänge zwischen künstlerischer
Produktion und Inspiration durchaus, aber die - im Mythos Gott gegebene - Genialität des
Künstlers wurde negiert.
1 Günther K. Lehmann schrieb: „Jeder Versuch, einem Künstler vorzuschreiben, er solle ‘planmäßig',
'systematisch' oder 'ziellos' zu Werke gehen, er müsse mit oder ohne Konzepte, streng wissenschaftlich
oder improvisierend arbeiten, und jeder Versuch, ihm seine Inspirationen zu verbieten und seine
Einfälle in theoretischen Mißkredit zu bringen, wäre einfach unsinnig und lächerlich. Die Methode des
sozialistischen Realismus hat bekanntlich mit solchen 'methodischen' Bemühungen nichts zu tun.
Oberstes Gesetz für den sozialistischen Künstler und Schriftsteller ist die auf den Erkenntnissen von
Marx, Engels und Lenin begründete, bewußte und parteiliche Haltung.“ Günther K. Lehmann: Phanatsie
und künstlerische Arbeit. In: Seminar: Theorien der künstlerischen Produktivität. Entwürfe mit Beiträgen
aus literaturwissenschaftlicher Psychoanalyse und Marxismus, hrsg. v. Mechtild Curtius und Ursula
Böhmer, Frankfurt a. M. 1976, S. 326.
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1.1. Werner Tübkes Selbstbildnisse: Inkarnation des Genialen
Nichtsdestoweniger stellten sich Künstler der DDR in der Pose des genialen Künstlers dar,  wie
sie seit dem 16. Jahrhundert in Italien auftauchte. Die Rede ist von der „genialen“ Kopfwendung,
die zu Anfang nur in Selbstbildnissen erscheint, in denen sich der Künstler an der Staffelei und
malend darstellte. In der niederländischen Tradition der „genialen“ Kopfwendung wurde das Motiv
zum wesentlichen Teil der Pictura-Allegorie. Der Blick über die Schulter war in den
niederländischen Bildnissen schärfer und die Drehung extremer als in italienischen
Vorgängerporträts und die Bildzusammenhänge änderten sich: Die „geniale“ Kopfwendung vollzog
sich nicht mehr nur beim Akt des Porträtierens, sondern auch bei der Historienmalerei.2 An
diesem traditionellen Motiv hat sich Werner Tübke orientiert, als er 1965 das Bild Kleines
Selbstbildnis mit schwarzem Hut (Abb. 143, Kat.Nr. 208) malte.
Werner Tübkes Porträt wird durch eine dramatische Lichtsituation bestimmt: Von oben wird der
Kopf beleuchtet, die Krempe des Hutes, den Tübke trägt, wirft wiederum einen starken Schatten
auf Stirn und Augen, so daß die hellsten Stellen im Gesicht und damit auch im Bild die Nase und
die Wangenknochen sind. Die Schwärze des Hutes und der Kleidung setzt sich kaum vom
dunklen Hintergrund ab, dadurch bildet das Gesicht in seiner partiellen Helligkeit einen starken
Kontrast zum Rest des Bildes.
Der Kopf des Maler ist nicht, wie der Oberkörper, auf ein Profil ausgerichtet, sondern nach rechts
gedreht. Wenngleich Tübke in seinem Selbstporträt auf jedes attributive Beiwerk verzichtet,
entspricht das kurze Innehalten in einer Bewegung und die in der Mimik durch den leicht
geöffneten Mund zum Ausdruck gebrachte Überraschung dem Topos der Inspiration. Unter
Inspiration wird die Wahrnehmung verstanden, die über das reine Sehen hinausgeht und in den
Bereich des Visionären reicht.3 Heinz Zander, der in seiner Malweise viel von seinem Lehrer Tübke
übernommen hat, fertigte 1978 ein Selbstbildnis als Maler (Abb. 144, Kat.Nr. 226) an, das den
Topos des inspirierten Künstlers aufnahm. Das Halbfigurenporträt zeigt den Künstler bei der
Arbeit, den Pinsel führend, wobei er seinen Kopf über die linke Schulter gewendet hat und gerade
aus dem Bild herausschaut. Ein klarer, ruhiger Blick begegnet dem Betrachter. Im Vergleich zu
Tübke spricht aus Zanders Selbstporträt keine Arroganz, sondern vielmehr das Selbstbewußtsein
eines Künstlers, der sich allerdings durchaus in der Tradition großer Maler wie Géricault und
Hodler sah.
In der Art eines großen Meisters zu posieren ist eine Möglichkeit, sich als selbstbewußten, einen
Rang in der Kunstgeschichte beanspruchenden Künstler darzustellen. Tübke spielte in seinen
Zyklen und Historienbildern immer wieder mit dem kunstgeschichtlichen Repertoire.
2 Vgl. Hans-Joachim Raupp: Untersuchungen zu Künstlerbildnissen und Künstlerdarstellungen in den
Niederlanden im 17. Jahrhundert. Hildesheim 1984 (im folgenden zitiert als: Raupp), S. 200 ff.
3 Raupp weist nach, daß es in den niederländischen Gemälden des 17. Jahrhunderts, in denen das
Motiv vorkommt, um eine Ideen-Schau geht. Der Künstler, der mit dem Rücken zum Betrachter sitzt,
wendet sich um, nicht etwa um sich selbst oder mögliche Modelle zu betrachten, sondern um inspiriert
zu werden. Vgl. Raupp, S. 198 ff.
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In Kleines Selbstbildnis mit schwarzem Hut von 1965 suchte Tübke offenbar den direkten
Vergleich mit Rembrandt. Nicht nur zu Rembrandts Selbstbildnis (Abb. 145, Kat.Nr. 175), das um
1633 entstand, weist Tübkes Kleines Selbstbildnis mit schwarzem Hut große Ähnlichkeit auf: Die
dunkle Kleidung und, der schwarze, unbestimmte Hintergrund, die Lichtsituation und das Fehlen
eines Hinweises auf irgendeine Handlung sind wesentliche Übereinstimmungen der beiden
Gemälde.4
Man muß das Selbstbildnis Tübkes vor allem vor dem Hintergrund der Rembrandt-Rezeption,
insbesondere der Rezeption seiner Selbstbildnisse 5, die in der DDR in den fünfziger und sech-
ziger Jahren einen Höhepunkt erreichte, sehen. Peter H. Feist bewertete die Selbstbildnisse
Rembrandts als „Überwindung der Tragik, die ihn mit der Wirklichkeit seiner Zeit und seiner
Gesellschaft zusammenstoßen ließ ...“.6 Die Charakterisierung Rembrandts als genialen,
tragischen Außenseiter war zu dieser Zeit üblich, und es ist wahrscheinlich, daß Tübke sich mit
diesem Mythos identifizierte. 1965 war Tübke als Assistent an der HGB tätig, doch große Aner-
kennung als Maler hatte er noch nicht gefunden. Mit seiner Affinität zur Malerei der italienischen
Renaissance stand Tübke auf einsamem Posten unter den Künstlern der DDR.
1988 malte Tübke das Selbstbildnis mit roter Kappe (Abb. 146, Kat.Nr. 213), in dem er sich
wiederum als erhabener Künstler vorstellt. Das Gemälde entstand nach der Arbeit an dem großen
Panoramagemälde in der Bauernkriegsgedenkstätte Bad Frankenhausen. 1987 erhielt er auch im
Zusammenhang mit dem Kolossalgemälde den Nationalpreis 1. Klasse. In dem „Siegerbild von
eigener Hand nach der Malschlacht bei Frankenhausen“7 präsentiert sich Tübke im Malerkittel und
mit roter Kappe im Brustbild. Die leichte Untersicht korrespondiert mit dem nach unten gerichteten
Blick Tübkes, so daß der Eindruck der Untersicht verstärkt wird. Der Blick Tübkes ist
abschätzend ernst, fast überheblich. Der Hintergrund ist einfarbig schwarz, vor ihm hebt sich die
Künstlerfigur ab, so daß der Betrachterblick nur auf die Figur konzentriert bleibt.
Die Selbstüberhöhung offenbart sich auch in der Kostümierung: Die rote Kappe, die er auf dem
Kopf trägt, erinnert an die typische Kopfbedeckung des Adels in der italienischen Frührenais-
sance. Damit referierte Tübke nicht nur auf seine Vorliebe für die Malerei dieser Zeit, sondern
stellte sich auch als Vertreter eines elitären Zirkels dar.
4 Rembrandt hat sich in seinen späten Selbstbildnissen immer wieder in ähnlicher Lichtsituation
gemalt. Tübkes Selbstbildnis ist nicht nur diesem einen Selbstbildnis Rembrandts von 1633 verwandt,
sondern entspricht dem typischen Rembrandt’schen Farben- und Lichteinsatz. 1965 reiste Tübke nach
Belgien, wo er die Möglichkeit hatte, einige Bildnisse Rembrandts im Original zu sehen.
5 In der Zeitschrift Bildenen Kunst wurde Rembrandt häufig diskutiert. Man bemühte sich, Rembrandt
als einen Maler zu charakterisieren, der nach einer Phase des Erfolgs in der bürgerlichen Gesellschaft
scheiterte, aber wußte, daß sein Ruhm überdauern wird. In der extremen Selbstbespiegelung, die
Rembrandt mit seinen Selbstbildnissen betrieb, wurde Beispielhaftes gesehen, so daß der
Vorbildcharakter des Rembrandt’schen Schaffens für die Kunst des Sozialismus gelten konnte: „Die
Bilder des Künstlers konfrontieren uns mit den widerspruchsvollen Grundwahrheiten der Existenz,
Jungsein und Altern, Träumen und Handeln, Leiden und Triumphieren; sie demonstrieren Reichtum
und Fülle menschlicher Möglichkeit am Beispiel einer einzigen Gestalt.“ Fritz Erpel: Bekenntnis für die
Menschheit - Rembrandts Selbstbildnisse heute. In: Bildende Kunst, Jg. 1969, H. 9, S. 463.
6 Peter H. Feist: Rembrandt in seinen Selbstbildnissen. In: Bildende Kunst, Jg. 1956, H. 11/12, S. 600.
7 Raimund Winze: „An Selbstbehauptung kein Mangel“, Leipziger Volkszeitung, 8.8.94.
138
Die Untersicht, mit der Tübke hier gearbeitet hat, hatte er bereits 1971 in dem Selbstbildnis mit
Palette  (Abb. 147, Kat.Nr. 209) zur Demonstration seiner Überlegenheit benutzt. In sehr starker
Untersicht gab sich der Maler bei der Arbeit an einem Wandgemälde.8 Die Figur des Malers
erstreckt sich bis zu den Bildrändern und läßt nur seitlich den Blick auf die Wandgestaltung und
eine kleine Menschengruppe zu. Tübke hält in seiner linken Hand eine riesige Palette und fixiert
sein Gegenüber mit erhobenem Haupt.9 Durch die starke Untersicht entsteht beim Betrachter der
Eindruck, seine Position wäre ein deutliches Stück unterhalb der des Malers. Auch die
Hintergrundfiguren im Gemälde schauen zu dem Künstler auf. Die Palette, die Tübke vor seinen
Körper hält, erscheint wie ein Schutzschild und schafft Distanz zwischen Betrachter und
Künstlerfigur.
Die Selbstverherrlichung, die Tübke mit dem Gemälde betrieb, gipfelte 1977 im Selbstbildnis auf
bulgarischer Ikone (Abb. 148, Kat.Nr. 211), das in der Nachfolge Dürers steht. Dürer hatte sich
um 1500 als Salvator mundi porträtiert. Dieses Selbstporträt , in dem Dürer die Rolle Christi
einnahm, hat verschieden Erklärungen herausgefordert. Eine blasphemische Absicht verwerfend,
hat Panofsky das Bildnis mit der „Imitatio Christi“ in Verbindung gebracht:
„Wollen wir seine Absicht verstehen, so haben wir zweierlei zu bedenken. Erstens, daß zu
Dürers Zeiten die Lehre von der ‘Imitatio Christi’ - ‘noch Christo z’leben’, um ihn selbst zu
zitieren - stärker wörtlich verstanden wurde und demgemäß illustriert werden konnte (...).
Zweitens, daß die moderne Auffassung von der Kunst als einer Sache des Genies für Dürer
eine tiefe religiöse Bedeutung gewonnen hatte, die eine mystische Gleichsetzung mit Gott
einschloß.“10
Das Gemälde Tübkes, bei dem man allerdings als Motivation eine Religiosität des Künstlers
ausschließen kann, gelangte bis zur Ausstellung im Museum der bildenden Kunst Leipzig 1989
nicht zur Exposition, sondern hing im Atelier des Künstlers.11 Die Übermalung zeigt den Künstler
mit schwarzer Kleidung und Hut in dem christlichen Segensgestus, die Heilige Schrift haltend.
Tübke nimmt den Platz des Heiligen ein und erklärt sich selbst so zur von Gott berufenen Person.
Ist dies nicht schon Selbstironie oder ein ebenso ernst gemeintes Selbstbild wie seine
Selbstporträts als Maler? Mehr noch als die von Überheblichkeit, Stolz und Egozentrik zeugenden
Selbstbildnisse Tübkes war die Ikonenübermalung eine Form der Selbstdarstellung, die
gleichzeitig gegen mehrere Regeln des sozialistischen Realismus, selbst in der liberaleren
Ausformung der späten Siebziger, verstieß. Blasphemie war in der DDR nur ein Problem kleineren
Ranges, da der sozialistische Staat religionsfeindlich war. Eine Ausstellung des Gemäldes in der
8 Möglicherweise handelt es sich bei dem Wandgemälde um die Gestaltung des Rektoratsgebäudes
der Karl-Marx-Universität Leipzig, die er 1971 bis 1972 ausgeführt hat.
9 Die Figur des Malers ist eine direkte Umsetzung des Spiegelbildes: Die rechte Malhand erscheint im
Bild als linke.
10 Erwin Panofsky: Dürer. 1956, S. 57.
11 Diese Information stammt aus dem Gespräch der Autorin mit Werner Tübke im April 1994, das nicht
aufgezeichnet werden durfte. Angeblich wurde das Gemälde nicht zu Ausstellungen eingereicht, weil die
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DDR wäre aber ohne Eklat nicht möglich gewesen, denn die eigenmächtige Apotheose zeugt
schließlich von unglaublicher Egozentrik und Selbstgefälligkeit.
1.2. Exkurs - Gern gesehen: Inspiration durch Vorbilder sozialistischer
Kunst
Weniger als genialen denn als inspirierten Maler stellte sich 1966 Ernst Hassebrauk dar. Das Ge-
mälde Maler in der Galerie (Selbstbildnis) (Abb. 159, Kat.Nr. 96)  zeigt den Künstler während des
Malaktes, wobei das im Entstehen begriffene Werk sichtbar ist. Hinter Hassebrauk befindet sich
eine Dame, die als Doña Maria Teresia da Vallabriga, Condesa de Chichon, zu identifizieren ist.
Goya porträtierte die Adelige um 1783, und Hassebrauk hat das Bildnis wahrscheinlich 1966,
während einer Süddeutschlandreise in München, im Jahr der Erwerbung des Gemäldes durch die
Bayrische Hypotheken- und Wechselbank, gesehen.12
Die hellen, pastellen Farbtöne, in denen die Condesa in Hassebrauks Gemälde wiedergegeben ist,
lassen sie zu einer unwirklichen Erscheinung werden. Sie ist weniger Modell, denn Muse, weniger
fleischlich, denn inspirierend. Hassebrauk scheint ihre Körperlichkeit gar nicht wahrzunehmen,
ganz so, als sei sie lediglich eine Vision, der Geist Goyas. Hassebrauk gab sich ganz auf seine
Malerei konzentriert, flankiert von der Condesa, die wie eine Muse die Arbeit des Künstlers fixiert.
Durch ihre Anwesenheit scheint sie Einfluß auf die Malerei zu nehmen.
Hassebrauk thematisierte mit diesem Gemälde die Wurzeln seiner Malerei, seine Verehrung
Goyas.13 Vor allen Dingen das Spätwerk Hassebrauks ist von vielen Adaptionen alter Meister ge-
prägt. Goya war in der DDR neben Dürer und Rembrandt einer der am häufigsten rezipierten
Künstler und galt als Vorbild. Seine Erschießung der Aufständischen und die Desastres de la
guerra wurden als humanistische Mahnmale verstanden, und die Kunstwissenschaft verwies gerne
auf die Verwandtschaft zeitgenössischer Werke zu Goyas Œuvre.14 Das Zitieren von Bildern war
in der DDR-Kunst üblich, meist jedoch sind nur Bildteile mit hohem Wiedererkennungswert zitiert.
Bei Erich Gerlachs Selbstbildnis Die Fantasie betrachtet die Wirklichkeit (Abb. 106, Kat.Nr. 66)
Frau des Künstlers das Bild schlecht fand. Bleibt die Frage, warum es in diesem Falle im Atelier hing,
wo es täglich gesehen wurde und 1989 dann doch noch ausgestellt wurde.
12 Quelle: Kunstschätze aus Sachsen. Meisterwerke aus Leipziger Museen vom Mittelalter bis zur
Gegenwart. Hsrg. v. der Städtischen Galerie im Prinz-Max-Palais Karlsruhe. Karlsruhe 1991 (im
folgenden zitiert als: Kunstschätze aus Sachsen), S. 356.
13 „Als ‘vorurteilsfrei - erwartungslos’ charakterisierte sich der Maler in einem Gespräch mit E. Göppel
etwa zur Zeit der Entstehung diese Selbstbildnisses, das eine solche Haltung überzeugend zum
Ausdruck bringt. In einer Zeit engstirniger Ideologie zieht sich Hassebrauk auf den Dialog mit der Kunst
vergangener Jahrhunderte zurück, hier mit einem Frauenbildnis Francisco de Goyas. Damit verbinden
sich in diesem Gemälde zwei Hauptmotive seines Schaffens: die von der Studienzeit an betriebene
Erforschung des eigenen Selbst und die Adaption von Kunst insbesondere des 17. und 18.
Jahrhunderts. Tiefe Verehrung hegte er für die Werke Goyas." In: Kunstschätze aus Sachsen, S. 356.
14 Siehe zum Beispiel: Lothar Lang: Malerei und Graphik in der DDR, S. 20, 56, 104.
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von 1976 steht an zentraler Stelle eine Figur der „Pittura metafisica“ von de Chirico.15 Die
Musenfigur verweist auch in diesem Fall auf den Moment der Inspiration, ebenso wie im Gemälde
auch noch andere Zitate verwendet wurden, die auf Werke weiterer Künstler referieren.
Ein als programmatisch zu bewertendes Selbstbildnis schuf die Malerin Gudrun Brüne 1982, in
das sie zwei Bildzitate integrierte: Altdorfers Alexanderschlacht und Paula Modersohn-Beckers
Selbstbildnis  (Abb. 177, Kat.Nr. 147) von 1906 als Halbakt. Brünes Selbst mit Vorbildern (Abb.
150, Kat.Nr. 18) brachte mit der an die ostchristliche Deesis anlehnende Figurenkomposition die
ideologische und künstlerische Position der Malerin zum Ausdruck.16 Modersohn-Becker und
Rosa Luxemburg, die, so Grape, „beide für die Menschen, die im Dunkeln lebten, doch beide auf
unterschiedliche Art“17 arbeiteten, flankieren das Selbstporträt Brünes, dem 1980 eine ähnliche
Version vorausgegangen war. Die Interpretation des Gemäldes durch Grape stellt den Kampf für
die soziale Gerechtigkeit der beiden Vorbildfiguren in den Mittelpunkt und läßt die durch den
Gegensatz der Mimiken besonders auffällige Schwermut Brünes unerwähnt.18
1.3. Rückzug in die Gedankenwelt
Genialität im Selbstbildnis darzustellen, bedeutet Selbstüberhöhung und impliziert die Vorstellung
einer oligarchischen Gesellschaftsvorstellung. Inspiration, geistiges Potential, künstlerische
Phantasie und Fertigkeit, die eigene Begabung ins Bild zu setzen - das geschah in der DDR auch
in der Orientierung an die Künstlerporträts der Romantik, wie z.B. Théodore Géricaults Porträt
eines Künstlers (Abb. 152, Kat. Nr. 63).19 Zu diesem „Idealporträt des romantischen Künstlers
schlechthin“20 weist z.B. Fritz Eisels Selbstbildnis (Abb. 153, Kat. Nr. 49) von 1971/72 Parallelen
auf.
15 Die Figur ist aus Die beunruhigenden Musen von Giorgio de Chirico. Im Original ist sie in
Rückenansicht dargestellt.
16 Siehe Wolfgang Grape, Hinsehen und Sehendmachen, in: Bildende Kunst, Jg. 84, H. 9, S. 422 f,
zitiert nach: Gudrun Brüne. Malerei, Zeichnung, Graphik, Ausst.Kat., hrsg. v. VBK, Berlin 1988, S. 30 ff.
17 Ebenda, S. 31.
18 Im Vergleich zu dem früheren Selbstbildnis mit Vorbildern (Abb.151, Kat.Nr. 17), auf dem die
Künstlerin, ebenso wie die flankierenden Figuren, den Betrachter fixiert, ist ihr Blick in der Version von
1982 nach unten gerichtet. Während im Vorgängerbild alle Figuren als Bild im Bild erscheinen, ist im
späteren Selbstporträt die Figur der Modersohn-Becker zweifach anwesend: als Bild im Bild und als
Figur mit demselben Realitätsgrad wie die Figur der Gudrun Brüne. Im direkten Nebeneinander ist
Modersohn-Becker die aktivere Figur, die in einer Bewegung auf den Betrachter zu begriffen ist,
wohingegen die Figur Brünes in sich versunken und passiv - ein Eindruck, der von der geschlossenen
Körperhaltung unterstützt wird - wirkt.
19 Das Bildnis wurde lange für ein Selbstbildnis Géricaults gehalten, doch mittlerweile geht man davon
aus, daß es Dedreux-Dorti oder Jumar darstellt.
20 Katalin Gellér: Französische Malerei des 19. Jahrhunderts. Deutsch von Heribert Thierry. Budapest
1985, S.68.
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Eisels Bildnis zeigt den Künstler in nachdenklicher Pose in einem Sessel sitzend. Der Maler hat
sich hier nicht als tätigen Künstler, also mit Pinsel und Palette dargestellt, sondern es vorgezo-
gen, sich ohne Künstlerattribute darzustellen. Die Ruhepose steht im Gegensatz zu der inneren
Bewegtheit und der angestrengten Nachdenklichkeit des Künstlers. Mit gekräuselter Stirn und
einem tiefen Blick über die Brille hinweg fixiert er sich selbst bzw. sein Gegenüber. Die Kon-
zentration drückt sich auch formal durch ein Minimum an Bildelementen und die einfache Bild-
komposition aus: Zwei parallele Senkrechte werden durch die linke Hand und den rechten Un-
terarm gebildet. Eine Diagonale bilden Oberkörper und Kopf  des Künstlers.
In vergleichbarer Pose ist der Künstler in Géricaults Porträt dargestellt: Nachdenklich, sinnierend,
in Melancholie versunken sitzt er auf einem Stuhl, den Kopf auf die rechte Hand aufgestützt.
Géricault brachte mit dem Künstlerbildnis ein extremes Einsamkeitsgefühl und eine Todessehn-
sucht zum Ausdruck.
Bei Eisel  steht die Kontemplation und Reflexion im Vordergrund, doch auch bei ihm gehört dazu
die Einsamkeit. Ein den Künstlermythos unterstützendes Selbstbild verbirgt sich auch hinter
dieser Darstellungsform, was in der Tat in die Interpretation des Gemäldes einfloß:
„Auch Fritz Eisels Selbstporträt ist ein Bild der persönlichen Rechenschaftslegung, doch geht
Eisel von einer weit sichereren ideologisch-künstlerischen Position aus als die drei erwähnten
jüngeren Maler (Löbel, Klotz und Händler, Anm. d. A.). Die Folge davon ist, daß sein
Selbstbildnis Ruhe und Klarheit ausstrahlt; Ergebnis relativ reicher Lebenserfahrung.“21
Auch Annette Peuker-Krisper bezog sich mit ihrem 1982/83 entstandenen Bildnis mit blauen Tuch
(Abb. 154, Kat. Nr. 167) auf den romantischen Künstlertypus, den einsamen, im eigenen
emotionalen und intellektuellen Kosmos versunkenen Menschen. Sie malte sich sitzend, einen
Pinsel in der einen Hand haltend und gesenkten Hauptes. Um den Kopf gewickelt trägt die
Künstlerin ein hellblaues Tuch, das den Blick des Betrachter unwillkürlich fesselt und dessen
Falten wie die Windungen eines Gehirns aussehen. Renate Harleb sah darin
„eine überzeugende Metapher für eine primär auf Ratio gerichtete Haltung, die tiefe Emp-
findungen nicht ausschließt. Sich frontal dem Betrachter präsentierend, sich ihm durch die
Blickrichtung gleichzeitig verweigernd, ist dies eine Selbstdarstellung, die nicht die Befind-
lichkeit des Augenblicks, sondern das In-sich-Versunkensein, eine mit Melancholie gepaarte
Nachdenklichkeit erkennen läßt.“22
Beabsichtigte Peuker-Krisper tatsächlich eine auf Ratio bezogene Darstellung oder wollte sie viel-
mehr allgemeine mentale Prozesse ins Bild setzten? Peuker-Krisper, die sich ausdrücklich als
Künstlerin porträtierte, fokussierte jedenfalls die gedankliche Aktivität in ihrem Selbstbildnis. Sie
21 Joachim Uhlitzsch: Das Bildnis des Künstlers. Künstlerbildnis und Künstlerselbstbildnis in der VII.
Kunstausstellung der DDR. In: Bildende Kunst, Jg. 1973, H. 1, S. 22.
22 Renate Hartleb: Annette Peuker-Krisper. In: 11. Kunstausstellung des Bezirkes Leipzig, 1985,
Beilage 17. Zitiert nach: Christiane Müller: Bildende Künstlerinnen der DDR - soziales Umfeld und Werk,
Versuch einer Situationanalyse zu Beginn der 80er Jahre, Bd. 1, Dissertation Humboldt-Universität,
Berlin 1989, S. 311 f.
142
und Eisel bestimmten mit ihren Selbstbildnissen die mentale Arbeit, das subjektive Erleben und
das Verarbeiten äußerer Impulse als Voraussetzung und Basis künstlerischen Schaffens. Die
Zweiteilung des künstlerischen Prozesses in eine gedankliche Bewußtseinsarbeit und eine
ausführende, handwerkliche Tätigkeit ist ein Gegenentwurf zu den genialischen Inspirationsdar-
stellungen. Sie rückt das Ringen um Erkenntnis und die Thematik der Kunst in den Vordergrund
und sollte in dieser Hinsicht dem Idealtypus des sozialistischen Künstlers entsprechen, solange
Subjektivität und Reflexion nicht dazu führten, daß die Kunst für den Betrachter unverständlich
wurde. Das Selbstbildnis Eisels wurde zum Anlaß genommen, den Anspruch an die Einfachheit
der Kunst zu formulieren:
„Fragende Nachdenklichkeit, die aber nicht grüblerisch aufs eigene Ich, sondern auf  die
Wirklichkeit gerichtet ist, liegt über dem Selbstbildnis aus dem Jahre 1972. Dieses Nachsin-
nen, dieser Drang zur 'Poesie der Stille' bringt den Künstler jedoch nie dahin, in seinen Werken
den geistigen Inhalt zu intellektualisieren.“23
Das In-sich-Versunkensein, das bei Eisel durch die entspannte Körperhaltung und bei Peuker-
Krisper durch die geschlossenen Augenlider zum Ausdruck kommt, verstärkt den Eindruck von
Einsamkeit und einer in sich geschlossenen inneren Welt der Dargestellten.
1.4. Allein in sich gefangen
In einer Gesellschaft, in der die Gemeinschaft über der Individualität stand, das Gemeinwohl über
dem Wohl des Einzelnen, wurden Eigensinnige jeglicher Couleur an den Rand der Gesellschaft
gedrängt. Andererseits bot der Weg in ein inneres Exil für einige Künstler in der DDR die einzige
Lebensmöglichkeit. Die Isolation funktionierte nicht nur in die eine Richtung, die den Künstler aus
Ausstellungen ausschloß, ihm keine Publikationsmöglichkeiten bot und ihm die Position als
Lehrender verwehrte, sondern auch in die andere:  Der Künstler zog sich, teils
gezwungenermaßen, teils aus der Einsicht, daß er nur mit der Absonderung seinem eigenen
künstlerischen Weg folgen konnte, in sich zurück.24
Im Werk Gerhard Altenbourgs, das im eigenen Land nur im geringen Maße Aus-
stellungsmöglichkeiten erhielt und auf der Basis der zwangsläufigen Isolation entstand, ist die
Zurückgezogenheit in einer künstlerische Kontinuität gemündet. Altenbourg, der zurecht heute als
eine der wenigen Ausnahmeerscheinungen unter den Künstlern der DDR gilt, hat abseits der
Realismus-Varianten seine eigene künstlerische Ausdrucksform gefunden. Seine stille Rebellion
23 Herbert Letsch: Fritz Eisel. Reihe: Maler und Werk. Dresden 1979, S. 25.
24 Zu den bekannten Künstlern, die das innere Exil wählten, gehörte auch Otto Niemeyer-Holstein, der
sich an die Ostseeküste zurückzog und sich dort hauptsächlich in relativ unverfänglicher
Landschaftsmalerei betätigte.
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bestand in der Eigensinnigkeit seiner Texte und Zeichnungen, in der Abstraktion der Formen und
der Subjektivität seines Ausdrucks.
1966 beschrieb er in einer „seismographischen“ Art seinen inneren Zustand als Versunken im Ich-
Gestein (Abb. 155, Kat.Nr. 1). Er bewegte sich mit dem Selbstbildnis ganz natürlich an der für ihn
nicht relevanten Grenze von Gegenständlichkeit und Abstraktion. Der Kopf, mit der übergroßen
Partie von Stirn und Oberkopf, wird aus feinen Linien gebildet, die wie eine Steinmaserung, oder,
je nach Betrachtungsweise, wie freigelegte Nervenstränge wirken.25 So schwer die Arbeit auf der
gegenständlichen Ebene zu beschreiben ist, so dicht und aussagekräftig ist die Einheit von Bild
und Bildtitel. „Versunken“ assoziiert eine intensive gedankliche Tätigkeit, und das gedankliche und
emotionale versunken Sein „im Ich-Gestein“ eine Unverrückbarkeit der eigenen Position, ein festes
Gefüge seiner geistigen und emotionalen Existenz. Altenbourg hat in seinem Schaffen weder
Zugeständnisse an die offizielle Kunstauffassung der DDR gemacht, noch hat er die Republik
verlassen, obwohl ihm das möglich gewesen wäre. Seine Existenz war eng an die Örtlichkeit
seines Schaffens, das thüringische Altenburg, geknüpft, eine weitere mögliche Bedeutung vom
„Ich-Gestein“. Selbstbildnishaft drückte Altenbourg seinen Standpunkt, Zweifel und Zwiespalt
negierend, ebenfalls in der Arbeit Kein hier noch da, nur die Tiefe des Nichts (Kat.Nr. 2) aus.
In der Isolation selbstgenügsam zu sein und Kraft zu finden war der Malerin Christa Böhme nicht
vergönnt. Manfred Böttcher in einem Nachruf schrieb über die Künstlerin:
„Sie war die Beste - Künstlerin durch und durch. (...) Sie aber hätte gerne einen Preis be-
kommen, um ihren Verwandten zu zeigen, daß sie etwas geworden war“26,
Böhme litt einerseits unter der geringen Anerkennung27, die ihr der Staat, in dem und für den sie
in gewisser Weise arbeitete, zollte. Andererseits war sie „äußerst konsequent“28 und nicht bereit,
künstlerische Kompromisse einzugehen, um die sozialistische Kunstdoktrin zu bedienen. Von
diesem Zwiespalt der Gefühle, in dem sie gefangen war, und aus dem es für sie keinen Ausweg
gab, berichten auch einige ihrer Selbstporträts. Das Selbstporträt mit Interieur (Abb. 156, Kat.Nr.
9) von 1977 beispielsweise zeigt die Künstlerin in einer starren Körperhaltung, eingefaßt in
Senkrechten und Waagerechten, die das Interieur im Hintergrund bilden. Auch das Selbstbildnis
(Abb. 157, Kat.Nr. 10) von 1980 weist die gleiche Starre und Vergitterung des Hintergrundes auf.
Das schmerzhafte Empfinden der eigenen Striktheit gipfelte 1986 in einem Selbstbildnis (Abb.
25 Wesentlich später, nämlich 1988, benutzte Alexandra Müller-Jontschewa ein Gesteins-Motiv, um die
innere Zerrissenheit und Frustration zum Ausdruck zu bringen. Siehe das Kapitel VI.4. „Der innere
Zwiespalt: Selbstzweifel und Unsicherheit“.
26 Manfred Böttcher, in: Christa Böhme. 1940 - 1991. Malerei und Zeichnungen. Ausst.Kat. Akademie
der Künste. Berlin 1994, S. 55.
27 Christa Böhme brauchte zwei Anläufe, um als Meisterschülerin an der Akademie der Künste Berlin
angenommen zu werden. Erst in den achtziger Jahren gab es erste Museumsankäufe ihrer Werke und
einen Lehrauftrag an der Kunsthochschule Berlin-Weißensee. Böhmes spezielle Situation lag in dem
selbstgewählten Leben in der DDR, in die sie 1964 zog, begründet. Zuvor hatte sie in an der West-
Berliner Hochschule der Künste studiert.
28 Klaus Roenspieß, in: Christa Böhme. 1940 - 1991. Malerei und Zeichnungen. Ausst.Kat. Akademie
der Künste. Berlin 1994, S. 58.
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158, Kat.Nr. 11), das durch den schwarzen Hintergrund und die dunklen Augenhöhlen die
Assoziation des Todes nahelegt. Der Hals sieht wie ein Holzpflock aus, der gleichsam den
ganzen Körper zu durchdringen und den Kopf zu arretieren scheint.
1.5. Der Außenseiter: einsam unter Menschen
Natürlich ist der Narr ein Außenseiter, genauso wie der Geniale, dessen Talent und Können ihn
über die Masse erhebt. Der einsame, in seiner eigenen Gefühlswelt gefangene Künstler ist ein
Außenstehender. Der Akt des sich selbst Porträtierens, der Konzentration auf Linien, Flächen und
Ausdruck des eigenen Gesichtes, ist ein einsame Angelegenheit. Der künstlerische Schaffensakt
der Malerei ist zumeist eine egozentrische Handlung, die sich ohne Gesellschaft in einem Atelier
vollzieht. Doch auch außerhalb des Ateliers und ohne eine künstlerische Arbeit auszuführen,
inmitten einer Menschenmenge, innerhalb der Öffentlichkeit, empfinden sich Künstler oft als nicht
zugehörig und drücken die Distanz zur Mitwelt in Selbstbildnissen aus.
Zu einer Zeit, als sich die meisten DDR-Künstler in ihren Selbstbildnissen hoffnungsvoll und
idealistisch gaben, entstand das Blatt Leere Stühle (Abb. 159, Kat.Nr. 215) von Elisabeth Voigt.
1956 war die Künstlerin an der HGB in Leipzig tätig, wo sie angeblich mit dem Leiter Kurt Massloff
ernste Auseinandersetzungen hatte.29 Leere Stühle zeigt die Künstlerin resigniert und isoliert,
umgeben von leeren Stühlen, in einem Raum sitzend. Sie ist die allein gelassene Außenseiterin.
Das Blatt wurde erst 24 Jahre nach seiner Entstehung in größerem Rahmen in der Ausstellung
„Selbstbildnisse Leipziger Künstler von 1945 bis heute“ präsentiert.
Solche Schilderungen der Isolation und Abkapselung waren nicht im Sinne des Rollenverständnis-
ses, das SED und Organe der Kulturpolitik in der DDR vom Künstler hatten. Bezeichnenderweise
hatten in der 1974 erschienenen Publikation zu Selbstbildnissen in der DDR „Wir - unsere Zeit“
derartige Darstellungen, die den Künstler als Außenseiter der Gesellschaft zeigen, keinen Platz.
Immer darauf bedacht, den Künstler im Einklang mit der sozialistischen Gesellschaft zu zeigen,
publizierte man zum Beispiel Sighard Gilles Selbstporträt in Moskauer Metro (Abb. 174, Kat.Nr.
68) von 1969, in dem sich der Künstler ganz in die Moskauer Bevölkerung integriert darstellte, und
Rolf Schuberts Zu Gast in Grusnien II (Abb. 161, Kat.Nr. 182), das den Künstler bei einer
häuslichen Feier zeigt. Auch Werner Tübkes Bauernmarkt in Samarkand (Abb. 162 a/b, Kat.Nr.
207) von 1963, das ein verstecktes Selbstporträt in assistenza enthält und den Künstler inmitten
eines Markttrubels zeigt, ist in die Publikation aufgenommen.
Volker Stelzmann brachte seine Außenseiterposition in dem Selbstbildnis in der Sowjetunion II
(Abb. 163, Kat.Nr. 191), 1967, zum Ausdruck. Das Gemälde zeigt Stelzmann vor einer
29 Auf die Auseinandersetzungen an der HGB weist Renate Hartleb in ihrem Artikel zur Ausstellung
„Selbstbildnisse Leipziger Künstler von 1945 bis heute“ hin. Vgl. Renate Hartleb: Selbstbildnisse
Leipziger Künstler. In: Bildende Kunst, Jg. 1982, H. 5, S. 236.
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Stadtkulisse sitzend. Ein Blatt mit Porträtzeichnungen, Resultate der Studienreise, die ihn im
gleichen Jahr in die Sowjetunion geführt hatte, hält der Maler in der Hand. Es gibt eine klare Tren-
nung von Vorder- und Hintergrund: Die Figur des Künstlers bestimmt den Vordergrund vollständig,
im Hintergrund befindet sich eine Gruppe aktiver Menschen auf einer Brücke, deren Mauerwerk
wie eine Barriere zwischen diesen und Stelzmann geschoben ist. Der Künstler ist von der
Szenerie im Hintergrund abgewandt und richtet seinen Blick nach vorne aus dem Bild heraus.
Trotz der für ihn neuen und fremden Umgebung ist der Künstler stark auf die eigene Person
konzentriert.  Gleichermaßen agieren die sowjetischen Menschen in einer kleinen, geschlossen
scheinenden Gruppe. Die Außenseiterposition Stelzmanns ist also nicht nur eine selbst gewählte
Isolation: Die Menschen in seiner Umgebung bleiben auf Distanz und lassen keinen Blick in ihre
Gesichter, in ihr Leben zu.
Sowohl Stelzmann als auch Hachulla schildern sich in ihren Selbstbildnisse als Fremde in ganz
gewöhnlichen Lebenssituationen. 1976 schuf Hachulla das Selbstbildnis im Bahnhof (Abb. 164,
Kat.Nr. 88), in dem eine große räumliche Distanz zwischen der Figur des Künstlers und der
Menschenmenge auf dem Bahnsteig wesentliches Merkmal ist. Hachulla arbeitete dabei mit
ähnlichen kompositorischen Mitteln wie Stelzmann. Auch er siedelte das Selbstporträt im
Vordergrund und eine in sich geschlossenen Figurengruppe im Hintergrund an. Die sich zwischen
der Gruppe und ihm befindende Treppe erscheint mehr als ein Hindernis, denn als  Weg. Der
fragende Blick Hachullas ist auf den Betrachter gerichtet.
Hachulla griff 1983 noch einmal das Thema auf, als er das Selbstbildnis auf dem Rummel (Abb.
165, Kat.Nr. 89) malte. Als trennendes Element zwischen der Figur der Künstlers und der
feiernden Menschenmenge ist hier eine Glasscheibe eingesetzt. Hinter der Scheibe herrscht
Jahrmarkttrubel: Die Menschen sind in Bewegung dargestellt, die Figuren überschneiden sich. Sie
nehmen Hachulla, im Vordergrund des Bildes, nicht wahr, ebensowenig scheint der Künstler das
Treiben zu beachten.30 Eine dicke Jacke umgibt Hachulla wie ein Panzer, an dem alles Bunte,
Laute und Gesellige abprallt. Im Gegensatz zu dem früheren Selbstbildnis scheint die Außen-
seiterrolle selbst gewählt zu sein - jedenfalls ist die Haltung der Figur wesentlich selbstbewußter.
30 Möglicherweise wollte Hachulla eine Spiegelung darstellen, so daß der Künstler die sich
vergnügenden Menschen in einer Reflexion sieht.
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2. Die selbstbewußte Pose
Selbstbewußtsein läßt sich oft an der Körpersprache eines Menschen ablesen. Die innere
Einstellung zum Selbst verrät sich in Gestik und Mimik: Ein erhobener Kopf, ein kühler
distanzierter Blick, vor der Brust gekreuzte Arme, eine lässig, entspannte Körperhaltung - alle
diese Zeichen der Körpersprache können Selbstbewußten signalisieren. In der Porträtmalerei wird
Die Darstellung von Gestik und Mimik eingesetzt, um den Porträtierten zu charakterisieren.
Weitere Stilmittel wie Untersicht, Übergröße der Figur oder Unterstützung der Figur durch
Bildachsen etc. verstärken oftmals die selbstbewußte Haltung des Abgebildeten oder Attribute
weisen auf die Selbsteinschätzung des Porträtierten hin.
2.1. Zweierlei Maß
In der DDR als Künstler Selbstbewußtsein zu demonstrieren, war durchaus kein Frevel. Schon zu
Zeiten der sowjetischen Besatzung, waren selbstbewußte Haltungen, verbunden mit einer
sozialistischen Grundüberzeugung erwünscht, sollte doch nach außen signalisiert werden, daß
ein sozialistisches System dem Künstler eine wichtige Funktion und Position zuweist. Das
sozialistische Menschenideal sieht ein Individuum vor, das selbstverantwortlich im Sinne des
Gemeinwohls handelt und im Bewußtsein seiner eigenen Person, aber auch der Gemeinschaft
lebt. Eine selbstbewußte Haltung entspricht dem Ideal bis zu dem Punkt, an dem
Selbstbewußtsein in Arroganz und Subjektivität konvertiert. Allerdings war der Grat zwischen einer
selbstbewußten und einer arroganten Haltung nicht immer deutlich erkennbar, sondern vielmehr
eine Frage der Interpretation. Es konnten kaum Regeln aufgestellt werden, die es von den
Künstlern zu beachten gab, und die Beurteilung der selbstbewußten Künstlerposen durch die
Kritik basierte hauptsächlich auf dem Status des Künstlers in der sozialistischen Gesellschaft und
ihrem Kunstbetrieb. Bestes Beispiel für dieses Messen mit zweierlei Maß sind die Selbstporträts
von Eva Schulze-Knabe, ehemaliges KPD-Mitglied und ASSO-Künstlerin und in der DDR früh
anerkannte Malerin, und von A.R. Penck, individualistischer und nicht in den VBK aufgenommener
Autodidakt.
In dem Selbstbildnis (Abb. 166, Kat.Nr. 184) von Schulze-Knabe aus dem Jahr 1957 sind es vor
allem der überlange Hals der Figur und der leicht erhobene Kopf, die von dem stabilen
Selbstbewußtsein der Künstlerin zeugen. Lea Grundig beschrieb das Selbstbildnis ihrer Kollegin
1977:
„1957 sieht sich Eva, den Kopf erhoben, aufmerksam und streng, stark noch, wenn auch schon
gezeichnet vom Leben. Ein wenig Rot unter dem weißen Arbeitskittel, die Farben gebrochen
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zwischen Grau und Grün. Alles konzentriert sich auf den scharf beobachtenden Blick, ein
herbes Bild, von einer, die wissend wurde und weiter um Erkenntnis ringt.“31
Schulze-Knabe, 1957 50-jährig, war von den Nazis verfolgt und zu lebenslanger Haft verurteilt
worden, weil sie als Kommunistin aktiv war. Nach dem Zweiten Weltkrieg lebte sie in Dresden als
freie Malerin und hatte keine Schwierigkeiten, als Künstlerin in der DDR anerkannt zu werden. So
wurde zum Beispiel ihr Selbstbildnis auf der Vierten Deutschen Kunstausstellung, die im Sinne
der 1957 abgehaltenen Kulturkonferenz der SED den werktätigen Menschen in den Mittelpunkt
rückte, neben der Fülle von Arbeiterdarstellungen und Brigadebildern ausgestellt.
Vier Jahre später trat mit einem gleichermaßen Selbstbewußtsein demonstrierenden Selbstbildnis
(Abb. 167, Kat.Nr. 159) A.R. Penck (der sich damals noch Ralf Winkler nannte) in die
Öffentlichkeit. Durch die Vermittlung von Otto Nagel und Peter Makolies erhielt Penck, der sich
viermal vergeblich um einen Kunststudiumsplatz beworben hatte, 1961 die Möglichkeit der
Teilnahme an der Ausstellung „Junge Künstler, Malerei“ in der Akademie der Künste der DDR in
Ost-Berlin. Er präsentierte dort neben einem Frauenbildnis ein Selbstbildnis, das in der Malweise
an Picasso orientiert ist. Penck geriet mit seinem Selbstbewußtsein ausdrückenden Selbstbildnis
in die Kritik:
„Dann gab es Schwierigkeiten, weil wir es gewagt hatten, uns als überragende
Persönlichkeiten darzustellen. Man hätte ja damals eher einen Staatsführer malen sollen, also
Stalin oder Lenin, Anstoß war die Geste des Selbstbewußtseins, die galt damals als
größenwahnsinnig.“32
Mit ernstem Blick aus großen dunklen Augen stellte sich Penck dar. Der Eindruck der
Selbstüberhöhung entsteht durch die ovale, die Figur einfassende Rundung, die an
Herrscherporträts erinnert, und den Blick, der an dem Betrachter vorbei in die Weite gerichteten
ist. Das Motiv des in die Ferne gerichteten, den Betrachter knapp verfehlenden Blickes wird seit
der Renaissance in der Porträtmalerei eingesetzt. Der Blicktypus betont eindrucksvoll die
gehobene Stellung des Porträtierten. Auch in Darstellungen der Porträtmalerei, -fotografie und -
skulptur von politischen Führern des 20. Jahrhunderts findet sich der etwas entrückte, vielleicht die
Zukunft schauende Blick.
31 Lea Grundig, zitiert nach: Weggefährten, Zeitgenossen. Bildende Kunst aus drei Jahrzehnten.
Ausst.Kat. Altes Museum, Berlin 1979, S. 157.
32 A.R. Penck im Interview mit Walter Grasskamp, in: Ursprung und Vision. Neue deutsche Malerei,
Ausstellungskatalog Palacio Velázques, Madrid, Fundació Caixa de Penrions. Barcelona 1984, S. 153.
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2.2. Die Bohemiens
Außer in klassischen Brustbildern, in denen oft der Blick und die Kopfhaltung von selbstbewußten
Haltung zeugen, sind in der DDR eine Reihe von Selbstbildnissen entstanden, die ein besonders
stolzes und gehobenes Selbstwertgefühl durch Pose und Kleidung zum Ausdruck bringen. Halb
trauernd, halb schläfrig gelähmt, aber an den dunklen, feinen Anzügen als Bohemiens zu
erkennen, gab Harald Metzkes sich und seine Studienkollegen in der Tischgesellschaft  (Abb. 16,
Kat.Nr. 142) und in Die Freunde (Abb. 17, Kat.Nr. 143) in den fünfziger Jahren. Diese auf einige
Bildnisse der klassischen Moderne referierende Darstellungsart griffen erst Ende der Siebziger
wieder Künstler der DDR auf. Volker Stelzmanns Pose und Kleidung im Selbstbildnis in Schwarz
(Abb. 168, Kat.Nr. 197) hatte offensichtlich Max Beckmanns Selbstbildnis im Smoking (Abb. 169,
Kat.Nr. 3) zum Vorbild. Stelzmanns Gemälde ist ein Halbfigurenporträt, während Beckmann einen
größeren Ausschnitt, ein Kniestück, gewählt hat. Beide Künstler präsentierten sich vor einem
hellen, flächigen Hintergrund, der bei Stelzmann unbestimmt bleibt, wohingegen bei Beckmann ein
dunkler Vorhang die helle Fläche nach links hin begrenzt. Beckmann stellte sich in
selbstgefälliger, lässiger Körperhaltung dar33, und er demonstrierte Selbstbewußtsein sowie
Macht auch durch die Wahl der Kleidung. Der Smoking, ein teures und selten getragenes,
repräsentatives Kleidungsstück ist in der industriellen Gesellschaft ein modernes Symbol für
Reichtum und gehobene Stellung. Cornelia Stabenow stellte das Werk zurecht in bezug zu
Beckmanns Schrift „Der Künstler im Staat“, in welcher der Künstler sich gegen die metaphysische
Abhängigkeit des Menschen richtete und als Ziel einer freien Menschheit das Individuum, das
reine Selbstverantwortung übernehmen und zu Gott selbst werden solle, benannte.34
Auch wenn Stelzmann die Komposition des Beckmann'schen Bildes größtenteils übernimmt und
sich wie dieser mit Zigarette und lässig auf der Hüfte ruhender Hand malte35, so ist sein
Selbstbildnis in der Gesamtwirkung zurückgenommen und weniger eindrucksvoll.  Es fehlt die
dramatische Lichtsituation, die Beckmanns Selbstbildnis eine diabolische Nuance gibt. Außerdem
wich Stelzmann der extremen Frontalität aus, indem er den Blick der Figur nicht auf den
Betrachter ausgerichtet hat. Der Künstler wählte ein schlichtes schwarzes Jackett und ein Hemd
33 Cornelia Stabenow beschreibt das Selbstporträt Beckmanns wie folgt: „Streng und formal baut sich
die Figur an der Mittelachse des Bildfeldes auf. Nicht nur die Pose: der federnde Stand, die souverän in
die Hüfte eingestützte Hand (...) und das lässige Spiel mit der Zigarette geben der Person diesen
klaren, selbstsicheren Ort.“ Max Beckmann. Retrospektive. Hrsg. v. Carla Schulz-Hoffmann u. Judith C.
Weiss. München 1984 (im folgenden zitiert als: Max Beckmann. Retrospektive 1984), S. 239.
34 Vgl. ebenda
35 Das Motiv des lockeren Abstützens der Hand auf der Hüfte ist in der Bildnismalerei ein häufiges
Motiv. Im 17. Jahrhundert findet sich eine Vielzahl von Männerbildnissen, die das Motiv der auf die Hüfte
aufgestützten Hand aufnehmen. Vgl. Niccolo dell´Abbate: Bildnis eines Mannes mit Papagei (Wien,
Kunsthistorisches Museum). Das mit Symbolen angereicherte Bildnis eines jungen Edelmannes ist ein
Halbfigurenbild. Dell´Abbate setzte auch einen Hell-Dunkel-Kontrast ein, indem der den Mann in
schwarzem Überrock darstellt, von dem sich der weiße Kragen, die weißen Ärmelrüschen und die
weiße Feder am Hut deutlich abheben. Die Hände und das Gesicht werden auf diese Weise sehr
betont, was nicht nur im Hinblick auf den Bildaufbau geschah, sondern auch um den Blick auf die
Gestik der Hände zu lenken.
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für sein Bildnis, so daß die großbürgerliche Attitüde der Kleidung geschmälert wurde. Die Hände,
die ja eigentlich eine selbstbewußte Geste ausführen, wirken trotzdem bei Stelzmann eigenartig
verkrampft.
Zur Zeit der Entstehung des Selbstbildnisses war Stelzmann kein unbekannter Künstler mehr. Der
Erhalt des Kunstpreises der DDR 1978 bestätigte seine Art der Malerei, zudem war er aktiv im
Zentralvorstand des VBK tätig. Die Eindeutigkeit von Beckmanns Selbstbildnis besitzt das
Selbstbildnis in Schwarz von Stelzmann jedoch nicht. Stelzmann mußte schließlich vermeiden,
mit der Interpretation, die seinerzeit Beckmanns Selbstbildnis erfuhr, in Verbindung gebracht zu
werden. Beckmann wurde vorgeworfen, daß das Selbstbildnis Ausdruck der Ideologie des
Übermenschen sei, ein Vorwurf, in dessen Nähe ein Künstler der DDR auf keinen Fall kommen
durfte.36
Auch Wolfgang Peukers Selbstbildnis vor Stadt von 1985 (Abb. 170, Kat.Nr. 165) ist mit dem
Beckmann’schen Selbstbildnis verwandt. Peuker orientierte sich aber nicht wie Stelzmann an
einem bestimmten Gemälde, sondern bezog sich mit der Wahl der dargestellten Kleidung, dem
Smoking, auf die Selbstbildnisreihe Beckmanns, in der sich der Künstler in dunklen Anzügen und
Frack als selbstbewußter, genießerischer, ausschweifender Mensch gab.
Der Arbeitstitel des Bildes lautete „Selbstbildnis vor geteilter Stadt“, den die Zeitschrift Bildende
Kunst aber nicht drucken wollte, da man sich in der Redaktion an dem Adjektiv „geteilt“ stieß.
Peuker beugte sich dem Einwand und nannte es Selbstbildnis vor Stadt , was dazu führte, daß
man Berlin nicht mehr unbedingt als Schauplatz erkannte.
 „Dieses Smoking-Dings hat aus ganz anderen Gründen Ärger gegeben. Nicht, weil ich da
eventuell aussah wie so ein Industrieller, sondern weil Berlin so nicht gesehen werden sollte
oder wollte."37, so Peuker.
Man wollte Berlin nicht als graue Kulisse, deren besonderer Aspekt auch noch die Teilung durch
die innerdeutsche Grenze war, dargestellt sehen.
Die klare Zweiteilung des Raumes in Vordergrund (Figur) und Hintergrund (Landschaft) ohne
verbindenden Mittelgrund geht auf den Typ des Renaissancebildnisses zurück. Diese Variante ist
die Weiterentwicklung der „sakralen Hintergrundlandschaft“38 in der altniederländischen Malerei.
Von Gemälden mit sakralem Inhalt wurde die Landschaft in die Porträtmalerei übernommen: Der
erste Fall des Transfers dieses Bildmotivs von einer Bildgattung in die andere findet sich in einem
Eckporträt von Petrus Christus, 1446, in dem die Landschaft als Bild im Bild vom Fenster gerahmt
wird.39 Erst später erobert die Landschaft den gesamten Hintergrund und verdrängt die
Innenraumarchitektur, welche die Figur bis dahin von der Hintergrundlandschaft trennte. In Piero
36 Siehe Max Beckmann. Retrospektive 1984, S. 239.
37 Interview Peuker, S. 6.
38 Götz Pochat: Figur und Landschaft. Eine historische Interpretation der Landschaftsmalerei von der
Antike bis zur Renaissance. Berlin, New York 1973, S. 243.
39 Ebenda, S. 244.
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della Francescas Bildnissen Fredericos II. (Uffizien, Florenz) und seiner Gattin, 1465, nehmen die
Landschaften bereits den gesamten, die Figuren umgebenden Bildraum ein. Die Zuordnung
verschiedener Landschaftstypen zu den beiden Personen deutet auf ihren Symbolgehalt hin.
Peuker zitierte die Renaissance-Hintergrundlandschaft in ihrer üblichen Raumerstreckung mit
Genauigkeit, transportierte deren Morphologie in die Stadtlandschaft des 20. Jahrhunderts: der
sich in der Ferne windende Fluß wird bei Peuker zum Mauerstreifen, der bis zum Horizont
mäandert, das Pendant zum Baum, der die typische Renaissance-Porträtfigur flankiert, ist der
Berliner Fernsehturm.
Vor diesem historischen Hintergrund ist auch der Smoking zu lesen: An die Stelle der prachtvollen
Kleidung, in der sich der Porträtierte der Renaissance zeigte, tritt im 20. Jahrhundert der Smoking.
Sicherlich kommt in der Wahl des teuren Kleidungsstückes ein Selbstbewußtsein des Künstlers
zum Ausdruck, wie es Dürer als erster Künstler in seinem Selbstbildnis von 1498 mit der überaus
teuren Robe demonstrierte.
Peuker tritt in seinem Selbstbildnis als selbstbewußter Städter auf, der sich in seiner Umgebung
behauptet: Fast gänzlich füllt seine Figur den Bildraum aus und verdrängt damit die kleinteilige
Stadt, die sich in winzigen grauen Details verliert. Peukers Selbstbildnis war aufgrund der
kosmopolitischen, arroganten Pose und der Thematisierung der Teilung Berlins in der DDR
schlecht gelitten, so daß der staatliche Kunsthandel es bald nach seiner Entstehung in das
Ausland verkaufte, um es „loszuwerden“.40
In den Achtzigern kam es in der DDR, wie auch die Berliner Ausstellung „Boheme und Diktatur“
dokumentierte, verstärkt zu einer Bildung von kulturorientierten Untergrundzirkeln. Man traf sich in
privaten Galerien wie der EP-Galerie von Jürgen Schweinebraden, auf Dachböden oder
Wohnungen zu kulturellen „Events“ wie Lesungen, Happenings, Ausstellungen oder
Videovorführungen. Abseits der offiziellen Kultur entstand eine kleine Szene, die zwischen der
immer noch geltenden Kunstdoktrin und dem Autonomieanspruch vieler Künstler eine Nische fand.
Eine Reihe von Künstlern sicherte zum Teil auch durch inoffizielle Produktion und Verkauf von
Waren, wie Lederbekleidung, mehr als nur ihre bloße Existenz: Es ließ sich von den unter der
Hand verkauften Kleidern sogar eine Art Bohemien-Leben finanzieren. Die Sehnsucht nach
Eigenständigkeit, nach einer Form der Besonderheit außerhalb des gleichmacherischen Systems
war wohl die stärkste Motivation für die Absonderung vom offiziellen Kulturbetrieb. Der Wunsch,
sich selbst über die Masse zu erheben, nach einem freieren Lebensstil, erfaßte auch Künstler, die
nicht im Mittelpunkt der autonomen Bewegung standen.
40 Wolfgang Peuker im Interview vom 21.4.94: „Man hat sich dieses Bildes entledigt, indem man es
verkauft hat.“ Das Bild wurde bereits 1986, ein Jahr nach der Entstehung, auf der Basler Kunstmesse
zum Verkauf angeboten. Interview Peuker, S. 5.
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2.3. Demonstrative Selbstsicherheit
Ohne eine besondere Kleidung, aber in ganz entspannter, lässiger Körperhaltung stellte sich Uwe
Pfeifer 1979 im Bildnis Selbst in mongolischer Landschaft  (Abb. 171, Kat.Nr. 168) dar. Pfeifer
liegt im Vordergrund parallel zum unteren Bildrand auf der Erde, im Hintergrund erstreckt sich eine
bergige Landschaft, über der sich ein wolkiger Himmel bis zum Horizont zieht. Vor der Figur des
Malers liegen noch eine Fotokamera und ein Zeichenblock auf dem Boden. Deutliche Parallelen
weist das Gemälde zu  Wilhelm Tischbeins Werk Goethe in der Campagna di Roma (Abb.172,
Kat. Nr. 204) von 1787 auf.  Wie Christian Lenz ausführte, geht der Typus von Tischbeins Porträt
u.a. auf Watteaus Apollo und die Musen, 1710 (Edinburgh, National Gallery of Scotland) zurück.
Letztlich sei der im Freien lagernde Mensch, darauf habe schon Landsberger hingewiesen, eine
antikische Figur.41 Tischbeins Goethe-Porträt ist aber über den eigenwilligen Typus der
Darstellung hinaus wegen der Bildattribute interessant: ein in Trümmer gegangener Obelisk mit
darin eingehauenen Hieroglyphen, ein verstümmeltes Basisrelief und ein Kompositkapitell vertreten
beispielhaft die drei Hauptepochen der Antike, Ägypten, Griechenland und Rom. Lenz und
Landsberger stimmen darin überein, daß dadurch die Ehrwürdigkeit und die Vielfalt jener großen
Vergangenheit angedeutet werde, andererseits werde damit aber auch die Spannweite von
Goethes Interesse gezeigt.42 Darüber hinaus gab Tischbein mit der Beigabe der kulturellen
Versatzstücke auch noch eine Bewertung von Goethes Stellenwert innerhalb der
Kulturgeschichte. Denn Goethe ist in dem Bildnis kein zufällig lagernder Reisender, vielmehr
besitzt die Figur des Dichters einen denkmalartigen Charakter. Damit bewertete Tischbein die
Kunst des Dichters und die Person Goethe als Stellvertreter der zeitgenössischen Kultur, die den
Kulturen vergangener Epochen in nichts nachsteht, sondern jene sogar noch dominiert.
Pfeifer verzichtete darauf, seinem Selbstbildnis einen denkmalhaften Charakter zu geben. Obwohl
damit der Figur die Zeitlosigkeit, die Goethes Figur anhaftet, verlorengeht, ist die Figur Pfeifers
nicht frei von Pose. Pfeifer ruht nicht als Reisender zufällig an geeigneter Stelle, sondern hat eine
Haltung eingenommen, als posiere er für ein Foto. Er schaut seinem Gegenüber, also dem
Betrachter, mit offenem, ernstem Blick entgegen. Pfeifer positioniert sich in der fremden
Umgebung, die er bereist, wie jemand, der sich sicher und überlegen fühlt. Die Verwendung des
Repräsentationscharakter besitzenden Bildnistypus ist ein deutlicher Hinweis auf Pfeifers
Selbstbewußtsein als Künstler.
Ebenfalls als Reisender stellte sich 1962 der 33-jährige Werner Tübke dar. Das kleinformatige
Selbstbildnis in Samarkand (Abb. 173, Kat. Nr. 206) zeigt Tübke als wandernden Künstler vor
orientalisch geprägter Architektur und einem Gebirgspanorama. Der Figur des Malers, die nahe
der vertikalen Mittelachse des Bildes angesiedelt ist, sind zwei Hunde zugeordnet, die sich vor
bzw. neben dem Künstler befinden. Tatsächlich war Tübke zwischen 1960 und 1962 ein Jahr in
41 Christian Lenz: Tischbein - Goethe in der Campagna di Roma. Hrsg. v. Klaus Gallwitz, Städelsches
Kunstinstitut, Frankfurt a. M. 1979, S. 32.
42 Ebenda, S. 36.
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der UdSSR unterwegs, immer in Begleitung von Hunden. Mit feinen Pinselstrichen gemalt, also in
einer sehr aufwendigen Malweise ausgeführt, ist das kleine Gemälde nicht nur eine Illustration der
usbekischen Kultur, sondern auch ein Selbstbildnis, das Tübkes ausgeprägtes Selbstbewußtsein
und Machtgefühl zum Ausdruck bringt. Die Figur des Malers ist in der Haltung den
Herrscherporträts des 16. und 17. Jahrhunderts nachempfunden.43 Außerdem ist ein Indiz für die
Autorität Tübkes die kleine Bewegung der rechten Hand des Künstlers, die dem Hund zeigt, daß
er sich entfernen soll.
2.4. In gehobener Position
Eine andere Möglichkeit, seinen Status zu demonstrieren, besteht in einer eher erzählerischen
Schilderung der gesellschaftlichen Position. Conrad Felixmüller legte in seinen Selbstbildnissen
immer großen Wert auf einen selbstsicheren Gestus. Sei es in der Holzschnittfolge Jahr des
Malers (siehe Abb. 89, Kat.Nr. 53) oder in späteren Selbstporträts mit Familienmitgliedern: Gerne
stellte er sich in gesellschaftlichen und zwischenmenschlichen Zusammenhängen dar, in denen er
seine Rolle bestimmte. In einem Selbstbildnis von 1946, dem Atelierbild (Abb. 174, Kat.Nr. 52),
zeigte er sich mit seinem Mentor, dem Sammler Hanns-Conon von der Gabelentz. Obwohl von der
Gabelentz, mit dem Felixmüller befreundet war, die deutlich dominante Figur ist, da er mehr
Bildplatz für sich beansprucht, spricht aus Felixmüllers Miene, dem kritisch abschätzenden Blick,
dem gehobenen Kinn und der geraden, fast steifen Körperhaltung, Stolz und Selbstbestimmtheit.
Felixmüller, der sich damals mit seiner Malerei durchaus im konventionellen Rahmen des
sozialistischen Realismus bewegte, nachdem er expressionistische Stilformen abgelegt hatte,
schuf mit dem Selbstbildnis mit Studenten in Halle (Abb. 175, Kat.Nr. 56) ein programmatisches
Bild. Er selbst ist das Zentrum des Bildes, und sein heller Kittel hebt sich von der Umgebung ab.
Um ihn herum sind in symmetrischer Anordnung vier Studenten, die den Ausführungen ihres
Lehrers Felixmüller folgen. Felixmüller hält einen Totenschädel in der einen Hand, anhand dessen
er offenbar Anatomie erklärt. Alles in allem ist das Gemälde das sozialistische Idealbild einer
Malklasse: Die Studenten sind freundlich, konzentriert und gut gekleidet, die harmonische
Figurenkomposition wird durch Atelierrequisiten aufgelockert, der Künstler zeigt sich in einer
gesellschaftlich relevanten Funktion als Lehrender. Die Atelierstücke, auf die Felixmüller sich mit
diesem Bildnis bezieht und die man aus den akademischen Kreisen des 19. Jahrhunderts kennt,
transportierte der Künstler in die sozialistische Gegenwart.
43 Um nur ein Beispiel zu geben: Velázquez schuf 1631/32 das Ganzkörperporträt Philipps IV. (London,
National Gallery). Des Königs rechtes Bein ist gleich dem rechten Bein Tübkes Standbein, das linke
das Spielbein. Beide Figuren sind nicht frontal dargestellt, sondern in einer leichten Drehung über die
linke Körperseite nach hinten.
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2.5. Nackt und emanzipiert
Nacktheit ist ein Motiv, das ein enorm großes Bedeutungsspektrum hat. In der Malerei wurde und
wird es eingesetzt, um u.a. Verletzbarkeit, Unschuld, Erotik, Natürlichkeit zu vermitteln.
Andererseits kann eine nackte Figur auch Selbstsicherheit demonstrieren und eine Art
Selbstbehauptung sein. Auf das Selbstbildnis als Akt  (Abb. 176, Kat.Nr. 57) von Petra Flemming
aus dem Jahr 1969 tritt letzeres sicherlich zu. Im ersten Jahr ihrer Selbständigkeit als Malerin
nach dem Studium entstand das kleinformatige Selbstbildnis44, das die Künstlerin in
vollkommener Nacktheit zeigt. Der Akt ist in leichter seitlicher Drehung dargestellt, doch der Blick
der Malerin geht gerade aus dem Bild heraus auf den Betrachter. Die Figur der Künstlerin nimmt
den Vordergrund ein, und im Hintergrund sind eine Säulenarchitektur und eine barocke
Gartenanlage45 zu erkennen. Trotz des kleinen Formates, welches das Bildnis zu einem
Kabinettstück macht, zeugt das Selbstbildnis von beeindruckender Selbstsicherheit. Es ist auch
insofern als Signal für die Emanzipation zu verstehen, als sich Flemming mit dem Selbstbildnis
als Akt an das Selbstbildnis (Abb. 177, Kat.Nr. 147) von Paula Modersohn-Becker von 1906
anschließt. Modersohn-Becker hatte sich damals als Halbfigur im Akt dargestellt, was für sie
einen Akt der Selbstbehauptung und der Befreiung von Rollenklischees bedeutete. Trotz ihrer
expressionistischen Tendenzen wurde Modersohn-Becker vor allem von Künstlerinnen der DDR
stark rezipiert und zitiert. Auch das fragend-forschende Selbstbildnis (Halbakt) (Abb. 178, Kat.Nr.
19) Gudrun Brünes aus dem Jahr 1984, die Modersohn-Becker als ausgemachtes Vorbild
bestimmte, geht auf die Selbstdarstellung der jung verstorbenen Worpswederin zurück.
Sich als verletzlich und stark zugleich darzustellen war aber vor allem eine Spezialität der
Leipzigerin Doris Ziegler. Sie bevorzugte die Nacktheit in den meisten ihrer Selbstbildnisse. Wie
schon erwähnt, demonstrierte sie in dem Bildnis Selbst mit Mutter (Abb. 35, Kat.Nr. 230) die
Selbstsicherheit der auf die Eltern folgenden Generation. In dem noch späteren Selbst mit Sohn I
(Abb. 133, Kat.Nr. 232) ist die Nacktheit noch provokativer, stellt sie doch beide, sich selbst und
den Jungen unbekleidet dar. Nach eigener Aussage46 war das Erleben der Nacktheit und der
alltäglichen Intimität mit ihrem Sohn Anlaß für das Selbstbildnis. Sie malte sich mit ihrem Sohn
auf Stühlen sitzend inmitten eines karg eingerichteten Raumes.47 Der selbstbewußte Umgang mit
dem eigenen Körper ist erfahrbar durch die offene Körperhaltung und die zentrale Position der
44 Petra Flemming hat unter anderem bei Werner Tübke an der HGB studiert. Daher stammt
wahrscheinlich ihre damalige Vorliebe für die kleinen Formate, die ja auch Tübke für Bildnisse
präferierte.
45 Die Anlage ist möglicherweise ein Verweis auf Lustgärten oder Gärten der ewigen Jugend, ebenso
wie die Säulen, außer daß sie kompositionelle Bedeutung besitzen, entfernt an phallische Motive
erinnern.
46 Ich beziehe mich hier und im folgenden auf das Interview mit Doris Ziegler am 19.4.94, das aus
technischen Gründen nicht aufgezeichnet werden konnte.
47 Die bekrönte Totenmaske, die übrigens wirklich existierte und vom Sohn angefertigt worden war, auf
der linken Bildseite spielt auf die Vergänglichkeit und den Tod hin.
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Figuren. Über die vordergründige Bedeutung hinaus ist die Nacktheit für Ziegler auch immer eine
Metapher für das Ausgeliefert Sein, das sie in bezug auf gesellschaftliche und psychischen
Zustände empfindet, und ihre Verletzlichkeit.48 Ein selbstbewußtes Bekenntnis zum Anders sein,
zu einem unorthodoxen Lebensstil, liegt in dem Selbst mit Sohn I auch in dem Zitat des
Bildnisses Graf St. Génois d’ Anneaucourt (Ort, Museum) von Christian Schad. Damit verwies
Ziegler nicht nur auf ihre künstlerischen Wurzeln in der Neuen Sachlichkeit, die für sie die
Möglichkeit bot, in der Malerei ehrlich zu sein49, sondern stellte eine Verbindung her zu dem
Bohemien-Leben der zwanziger Jahre, mit dem sie sich identifizierte.
Eine emanzipatorische Haltung spricht auch aus dem in der DDR viel beachteten Selbstbildnis
mit Sturzhelm (Abb. 179, Kat.Nr. 153) Alexandra Müller-Jontschewas. Es wurde durch die
Teilnahme an der VIII. Kunstausstellung und die sich darauf beziehende Publikationen einer
großen Öffentlichkeit bekannt. Das Bild zeigt die junge Künstlerin als Halbfigur, die in der rechten
Hand einen Pinsel und in der linken einen Sturzhelm hält. Den Hintergrund, der flächig angelegt
ist, bilden metallische Reflexe und Maschinenteile, wie z.B. eine riesige Feder. Die Gestalt der
Malerin im Vordergrund wirkt im Kontrast dazu zerbrechlich, ebenso wie der dünne Pinsel und die
glasähnliche Haube des Schutzhelmes.
Christine Müller deutete das Bild:
„1976 schuf sie ein Selbstbildnis von ungebrochenem Optimismus bezüglich der
'Beherrschbarkeit' der sie umgebenden Welt.“50
Für Müller bedeutet das Attribut des Sturzhelms „die souveräne Handhabung von vor allem
männlich besetzter Technik (Motorrad) durch Frauen“51, was im Kontext ihrer stark auf
Frauenproblematik und emanzipatorischer Grundauffassung basierenden Untersuchung
unausweichlich scheint. Wenngleich sicherlich auch der Gegensatz von Weiblichkeit, dargestellt
in selbstsicherer Pose, und der Technik auf eine „Beherrschbarkeit“ hindeutet, so ist die
geschlechtsspezifische Bestimmung, Technik gleich männlich, eindimensional. Müller-
Jontschewa stellt sich schließlich als Malerin dar, und es stellt sich die Frage nach dem
Bildzeichen und seiner außerbildlichen Existenz. Den Hintergrund könnte man als malerisches
Produkt verstehen, das nicht die reale Welt abbildet, sondern als Zeichen für die Imagination und
die artifizielle Welt zu lesen ist. Denn offensichtlich ging es Müller-Jontschewa nicht um die
Abbildung einer bestimmten Örtlichkeit oder benennbarer Gegenstände, sondern um die Evokation
von Kraft und Dynamik. Dieser Lesart entsprechend, wäre das gesamte Bild als Beschreibung der
künstlerischen Arbeit zu verstehen, und auch der Sturzhelm würde eine andere Deutung erfahren:
48 Frei zitiert nach dem Interview mit Doris Ziegler am 19.4.95.
49 Frei zitiert nach dem Interview mit Doris Ziegler am 19.4.95.
50 Christiane Müller: Bildende Künstlerinnen der DDR - soziales Umfeld und Werk, Versuch einer
Situationsanalyse zu Beginn der 80er Jahre, Bd. 1, Dissertation Humboldt-Universität, Berlin 1989, S.
316.
51 Ebenda
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Der abgenommene Kopfschutz könnte Symbol einer gesteigerten Verletzbarkeit und
Angreifbarkeit sein.
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3. Leid und Martyrium
Das Leid hat viele Nuancen, genauso wie der Schmerz, in dem sich das Leid ausdrückt, viele
Stufen hat. Es gibt das körperliche Leiden, z.B. eine äußerliche Verletzung und Wunde, ein
Gebrechen, eine Behinderung oder eine Krankheit. Und wir kennen das seelische Leid, einen
inneren Schmerz der Seele. Schwermut, Melancholie, Hoffnungslosigkeit, Verzweiflung - die Seele
schreit auf. In einem Zeitalter, in dem die Medizin die Psychosomatik wiederentdeckt hat, ist es
nicht verwunderlich, daß innere, seelische Schmerzen in Darstellungen als körperliche
Verletzungen und Krankheiten versinnbildlicht werden. Dabei ist das Verfahren, Verletzungen der
Psyche äußerlich sichtbar zu machen, sehr alt, wovon auch unser Sprachgebrauch zeugt: „Mir
blutet das Herz“ und „Er ist ein gebrochener Mann“ zum Beispiel, sind bildhafte Beschreibungen
für psychische Zustände.
Daß Selbstbildnisse, in denen Leid zum Ausdruck gebracht wird, oft motivisch an die christliche
Ikonographie anknüpfen, liegt nahe: Die christliche Bildwelt hat viele Sinnbilder des Leidens
geschaffen, hat die schon sehr bildhafte Literatur der Bibel, die in großen Teilen eine
Leidensgeschichte ist, in Bildwerke übersetzt. Eine andere Quelle, die in der Kunst der DDR eine
große Rolle spielte, ist die antike Literatur und die bildende Kunst, die auch eine große Zahl an
Leidensmomenten aufweist.
Seelisches Leid, das durch eine äußere Verletzung oder Krankheit sichtbar wird, kann auch
Martyrium sein, also ein zu unrecht erlittenes Leid, durch das der Leidende innere Stärke
demonstriert. Leid hat also nicht nur den schwächenden, auszehrenden, zum Tode führenden
Charakter, sondern kann auch stärken, zur Erkenntnis führen und ruhmreich sein.
Viele der in der DDR entstandenen Selbstbildnisse besitzen ein Pathos des Leidens, auch wenn
dieses sich nicht immer über Metaphern mitteilt. Hans-Hendrik Grimmling stellt den Leidens-
Pathos vor allem bei den Leipziger Künstlern fest:
„Aber alle, die mehr oder weniger dieses Corinth’sche Selbst-Angucken, wie Heisig, betreiben,
haben einen Pathos des Selbstmitleids. Bei Heisig ist sowieso jedes Bild von großartigem
Selbstmitleid: Was er alles erleiden mußte! (...) Aber besonders in Leipzig hatte das
Selbstporträt dieses Selbstmitleid, dieses An-der-Welt-Leiden. Das habe ich voll mitgemacht.
Obwohl ich mich schon in der Opposition fühlte, habe ich trotz der Abkopplung immer das
Gleiche getan. Mit der gleichen Diktion!“ 52
Doch der Pathos des Leidens ist allerorts spürbar: in den feinsinnigen Psychogrammen
Altenbourgs ebenso wie dem blutenden Herz des Dresdeners Penck53 oder in den
52 Zitat aus dem Interview der Autorin mit Hans-Hendrik Grimmling.
53 In dem Selbstbildnis  Ralf (Abb. 180, Kat.Nr. 160) von 1962 malte dich Penck als durchscheinende
Strichmännchen-Figur: Die Augen dunkel und tief gerändert, mit einem Herz, das zu bluten scheint, vom
eigenen gedanklichen Kosmos umgeben. Die Palette war von Grau-, Schwarz- und Rottönen bestimmt,
so daß der Eindruck entsteht, Blut sei auf der Leinwand verteilt worden bzw. das Bild sei mit eigenem
Blut gemalt worden.
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schonungslosen Selbstbetrachtungen des Küstenbewohners Niemeyer-Holstein54, um nur ein
paar Beispiele zu nennen. Unabhängig vom Malstil fanden die Leidensformeln, auch wenn sie sich
manchmal nur in Falten oder einer langen Nase55 ausdrückten, ihren Weg in die Selbstbildnisse.
Das Leid verbirgt und offenbart sich ebenso hinter der Maske des Narren, ebenso ist es
unveränderlich Teil der Todesmetapher.
Hinter der Veranschaulichung des eigenen Leids verbirgt sich nicht selten auch Selbstverliebtheit
und eine verinnerlichtes Rolle. Hans-Hendrik Grimmling beschreibt dies aus der zeitlichen Distanz
zu seiner Zeit in der DDR heraus:
„Aber jetzt, mit sehr viel Abstand und Zeit kriegt man mit, daß man auf einer seltsamen Wolke
lebte. Daß man sich fast wie geknebelt vorkam. Daß man seltsamerweise nicht die Kraft
gefunden hat, stärker zu widersprechen, widerspenstig zu sein, man sich vielleicht sogar darin
gefiel, im Gemarterten, der Schwere, gerade im Selbstporträt. Ich habe damals sehr viele
Kreidezeichnungen damals gemacht. Das fand ich total mutig. War es sicher auch. Aber aus
der heutigen Sicht war es schon so etwas wie eine Leidensglorie.“56
3.1. Der gemarterte Künstler: Psychogramm des Unterdrückten
Vereinzelt sind in den fünfziger und sechziger Jahren in der DDR Bilder entstanden, in denen
Künstler der DDR unmißverständlich gegen die politische Führung und die Kulturpolitik
aufbegehrten. Die entsprechenden Institutionen wie die Kulturkontrollorgane und der
Staatssicherheitsdienst reagierten ohne Verzögerung. Wie Edda Pohl in ihrer Dokumentation57
zeigte, wurden Künstler, u.a. Roger Loewig und Sieghard Pohl, Anfang der sechziger Jahre verfolgt
und sogar inhaftiert. Loewig wurde vorgeworfen, daß er nach dem Bau der Mauer „seine feindliche
54 Otto Niemeyer-Holstein malte sich 74-jährig in der Nahansicht (Abb. 181, Kat.Nr. 155): Das hohe
Alter und kritische Selbstreflexion sprechen aus dem Bild; durch die fleckige Malweise erscheint das
Gesicht wie in Auflösung befindlich. Der Pathos des Leidens steckt auch in dieser Selbstbeschreibung:
Möglicherweise die empfundene Pein eines Außenseiters in der DDR, dem erst später, in dem
Jahrzehnt vor seinem Tod 1984, von staatlicher Seite Anerkennung in Form eines Nationalpreises
gezollt wurde.
55 Zitat aus dem Interview der Autorin mit Hans-Hendrik Grimmling: „Die allerersten Holzschnitte zum
Beispiel sind Köpfe von mir, sind immer Versuche ein schnelles Zeichen für die eigene
Physiognomie zu finden. Noch nicht einmal für das Charisma, für das, was man als Seele
vermutet. Signifikanzen zu suchen von Dingen, die natürlich dann auch schon wieder
Übersetzungen tragen, wie Grimmingkeit oder Nachdenklichkeit oder Verträumtheit. Aggression
und Druck. Auch wenn es nur Porträts im abbildhaften Sinne sind, die Ankündigung des eigenen
Pathos war zumindest schon darin. Es gab in einer frühen Zeichnung Tränen. Die Ankündigung
war also schon mit dabei in solchen Zeichen: Tränen, Flügel. Aber auch schon in der reinen
Formensuche: lange Nase, Falten.“
56 Zitat aus dem Interview der Autorin mit Hans-Hendrik Grimmling.
57 Edda Pohl: Die ungehorsamen Maler: Über die Unterdrückung unliebsamer bildender Kunst in der
DDR 1945 - 1965. Berlin 1977.
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Einstellung gegen die Grenzsicherungsmaßnahmen zum Ausdruck brachte.“58 In der
Anklageschrift des Generalstaatsanwalts von Groß-Berlin heißt es weiter:
„Auf diesen Bildern stellte er die Bürger der DDR als verzweifelte, gequälte Menschen dar, die
durch die Sicherung der Staatsgrenze ihrer Freiheit beraubt wären. In ähnlicher Art, wie er in
der Vergangenheit Szenen des Krieges und Grausamkeiten der faschistischen KZs darstellte,
malte er nun Vorgänge an der Staatsgrenze."59
Aus dem Jahr 1962 gibt es von Loewig ein mit Bleistift gezeichnetes Selbstbildnis (Kat.Nr. 126), in
dem er sich mit aufgespießtem Kopf darstellt. Das Haupt steckt auf einem Ast, der zusammen
mit zwei weiteren Ästen eine Art Gewehrstativ bildet. Hals und Stirn sind eigenartig durchlöchert,
als seien sie von Gewehrsalven getroffen worden.
Das Aufspießen abgetrennter Häupter ist in der Literatur seit der griechischen Antike als eine
Methode bekannt, den endgültigen Sieg über den Feind zu demonstrieren. Das aufgespießte
Haupt ist kein Motiv der christlichen Ikonographie, wenngleich einige Enthauptungen in der
biblischen Historie und Ikonographie vorkommen. Die Enthauptung ist ein typischer Märtyrertod
und versinnbildlicht die Abtrennung des geistigen Zentrums vom restlichen Körper. Insofern ist das
Bild des aufgespießten, körperlosen Hauptes, das Loewig gezeichnet hat, nicht nur Ausdruck
großen Schmerzes, sondern auch ein Sinnbild für die Vernichtung der geistigen Existenz und
Überzeugung.
Loewig wurde 1963 verhaftet und nach einjähriger Untersuchungshaft zu zwei Jahren Zuchthaus
auf Bewährung verurteilt. 1972 folgte erst die Ausreise in die BRD.60
Sieghard Pohl erfuhr ein ähnliches Schicksal: 1961 wurde er  wegen Sicherheitsgefährdung der
DDR zu 22 Monaten Haft verurteilt. 1963 wurde er nochmals verhaftet und verurteilt. Aus dieser
Strafe wurde er schließlich 1965 nach West-Berlin entlassen. Auch Pohl bediente sich alter,
bildhafter Metaphern, wie zum Beispiel in der nach der Beschlagnahmung durch das MfS
verschollenen Zeichnung Flucht nach drüben (Abb. 182, Kat.Nr. 170). Die Zeichnung zeigt einen
nackten Mann, der versucht, über eine Schlucht zu gelangen. Auf beiden Seiten der Tiefe befinden
sich blattlose Bäume, die dornenähnliche Äste haben, welche sich in den Leib des Mannes
bohren. Die Arbeit beschreibt die hoffnungslose, schmerzhafte Situation eines Grenzflüchtlings,
den auf beiden Seiten der Grenze Leid erwartet.
Hartwig Ebersbachs Brennender Mann I (Abb. 21, Kat.Nr. 37) von 1966 war ein Gemälde, das
später als Mittelteil eines Triptychons verwandt wurde.61 Das Gemälde geht auf einen nächtlichen
58 Ebenda, S. 84.
59 Ebenda
60 Loewig wurde trotz der Einschätzung als staatsfeindlicher Künstler 1966 in den VBK der DDR
aufgenommen. Vermutlich kam es zur Aufnahme, um den Künstler besser kontrollieren zu können bzw.
um seine künstlerische Arbeit in die „richtigen“ Bahnen zu lenken. 1971 trat Loewig wieder aus dem
Verband aus.
61 Siehe zu dem Gemälde auch das Kapitel IV.1.5. „Unter sich: junge Freunde und Künstlergruppen“.
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Traum Ebersbachs zurück, in dem er sich brennend vor der Leipziger Kunsthochschule sah.62
Surrealistisch verschlüsselte Figuren bilden den Kontext des Bildes. Zu den Hauptfiguren gehören,
neben dem brennenden Mann,  in der  linken Bildhälfte eine dunkel vermummte Frau, die eine
große Kugel in den Händen hält, und ein  großer roter Vogel in der rechten Bildhälfte. Der Vogel
besitzt eine an eine Hand erinnernde Kralle, in der er einen langen spitzen Gegenstand, einem
Messer ähnlich, hält. Die zentrale Figur ist ein unbekleideter junger Mann oder Junge, der die
Arme über seinen Kopf gehoben hat und aus dessen Bauch Flammen schlagen. Nach eigener
Aussage handelt es sich bei der brennenden Figur um ein Selbstbildnis.63 Die Figur mit der Kugel
hat Ebersbach als seine Schwester identifiziert. Wegen des Gemäldes Selbstbildnis mit
Freunden (Abb. 20, Kat.Nr. 36), das 1965 auf der VII. Kunstausstellung gezeigt wurde, wurde
Ebersbach von Werner Wolf vorgeladen und auch zu dem Bildnis Brennender Mann I befragt.
Besonders der rote Vogel war Stein des Anstoßes. Die vernehmende Kommission hatte die
Vermutung, daß es sich bei dem Tier um eine Metapher für den Sozialismus handele. Doch
Ebersbach wollte sich nicht auf eine derartig einschränkende Interpretation nicht festlegen lassen
und beharrte darauf, daß es sich bei der Darstellung lediglich um einen ins Bild gesetzten Traum
handele. Später, durch eine psychologische Gruppenarbeit, hat er für sich eine schlüssige
Deutung gefunden:
„Da  habe ich etwas mit dem Traum nacherlebt, was Freud schon vorweggenommen hat, diese
zwei Pole in uns selbst. Das sind zwei labile Größen, das verschiebt sich mal nach dahin, mal
nach dorthin, mal mehr zur Ratio hin, mal mehr zum Animalischen hin. Diese
Auseinandersetzung mit sich selbst, diese Widersprüche, die man dann auch erlebt: Dadurch
hat der Vogel etwas mit dem Bauch zu tun, das ist der animalische Teil. Warum jetzt der rote
Vogel, das habe ich nicht weiter verfolgt.“64
Mit dem Vogel als Verkörperung des animalischen Teils des Selbst drückt Ebersbach
Empfindungen wie Wut und Aggression aus. Er ist der aktive Teil des Selbst, wohingegen der
brennende Mann passiv ist. Ihm schlagen die Flammen aus dem Bauch - mit ihm geschieht
etwas, das er nicht steuern kann.
Das Tier als Verkörperung des Selbst ist ein noch nicht zur Genüge erforschtes Motiv der
Kunstgeschichte. Die christliche Ikonographie der Heiligen und biblischen Gestalten kennt eine
62 Hartwig Ebersbach im Interview mit der Autorin:
„Ich habe mal Folgendes gemacht: Ich habe mal einen Traum gehabt, Der brennende Mann, der
Ludwig hat das, der hat überhaupt mein gesamtes Jugendwerk. Ich weiß nicht mehr, wann das war, ‘65
oder ‘67, so um diese Zeit.(...) Da habe ich einen Traum gehabt, da stehe ich wirklich in der Hochschule
in Leipzig im Traum und brenne, Flammen am ganzen Körper, und der Bauch glüht, und da ist so ein
großer roter Vogel, schwer zu erkennen. Und der verschwindet dann und guckt dann aus dem Bauch
heraus und wird dann später ein zweites Gesicht. Die anderen Figuren sind zwar auch vorgekommen,
so ein Drache unter Torbögen, da ist meine Schwester, die vermummt war. Das hat mich nicht weiter
interessiert, aber dieser brennende Mann, der hat mich sehr interessiert.“ In: Interview Ebersbach, S. 1 f.
63 Im Interview mit der Autorin führt Ebersbach das Gemälde als Beispiel für ein Selbstbildnis an. Für
Ebersbach unterscheiden sich die Begriffe Selbstporträt und Selbstbildnis insofern, als das
Selbstbildnis eine Darstellung des Inneren, Seelischen ist, wohingegen das Selbstporträt auf
äußerliche Porträtähnlichkeit abzielt. Vgl. Interview Ebersbach, S. 1.
64 Interview Ebersbach, S. 2.
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Vielzahl von Attributen, die einzelnen Figuren zugeordnet waren. Die Attribute, zu denen auch
Tiere wie Löwe, Vogel, Stier etc. gehören, verkörpern immer einen Teil der Legende, die sich um
die jeweilige Figur gebildet hat. Die Tiere sind keine Verkörperungen der Wesenszüge des
Dargestellten, wohingegen attributive Tiere in der Porträtmalerei seit der Renaissance benutzt
werden, um Aussagen zu Charaktereigenschaften dargestellter Personen zu treffen.65 In der
Moderne ist das Tier nur selten Attribut, sondern verkörpert oftmals den Menschen oder einzelne
Wesenszüge einer Person. Künstler versuchen ihre innere Befindlichkeit mit Hilfe der Tiermotive
darzustellen.66 Es ist nicht mehr wichtig die äußerliche Porträtähnlichkeit des Menschen zu
treffen, da dies die Photographie übernommen hatte.
Ebersbachs Brennender Mann I ist der ins Bild gesetzte Widerstreit der Gefühle, das Schwanken
zwischen Hilflosigkeit und unbewußter Aggression des Künstlers, der nach der
Hochschulausbildung nun freischaffend tätig war und sich dabei beobachtet und ungeschützt
fühlte.67 Er war noch nicht Mitglied des VBK und mußte sich noch bewähren, um aufgenommen
zu werden. Die Darstellung des Brennenden erinnert an die Bilder verschiedenster Heiliger, die auf
einem lodernden Scheiterhaufen und von den Flammen erfaßt dargestellt sind. Auch die
Schutzlosigkeit des jungen Mannes erinnert an Märtyrerdarstellungen. Auf diese Weise
charakterisierte sich der Künstler als unschuldig verurteilt und der Gewalt ausgeliefert.
Doch die Märtyrer-Verbrennung symbolisiert Gewalt und Zerstörung, Leid und Schmerz ebenso
wie Erleuchtung. Später schrieb Ebersbach in einem Gedicht:
„... Woher der Trotz, vom Wir zum Ich,
für Selbstentblößung werben,
als Exorzist
die eig’ne Zwietracht pflegen,
und brennend an sich selbst,
durch Feuerlegen,
den guten Menschen zur Erleuchtung,
doch den Idioten untern Arsch,
den Kunst- und Gunst- und Dunstvergoldern ...“68
65 Ein sehr bekanntes Beispiel ist das Hochzeitsbild des Giovanni Arnolfini von Jan van Eyck (National
Gallery, London). In diesem Fall ist es ein Hund, der im Bild eine zentrale Position einnimmt und über
den sich dem Betrachter ein wesentliches Merkmal der ehelichen Verbindung der beiden Porträtierten
mitteilt. Der Hund ist ein Symbol für Treue und Anhänglichkeit und deutet darauf hin, daß die Verbindung
auch eine emotionale Grundlage hatte.
66 Man denke zum Beispiel an Max Ernst, dessen eines Hauptmotiv, der Vogel, fast im gesamten
Schaffen präsent ist und auch immer wieder als Selbstbildnis zu lesen ist. Im Falle Picassos ist es das
Stiermotiv, das der Künstler vor allem graphisch durcharbeitete und mit dem er sich  identifizierte. In
bezug auf Tierdarstellungen mit selbstbildnerischer Intention, wie z.B. Picassos Stier-Zeichnungen,
stellt sich aber auch die Frage, in wie weit der Künstler im Tier sich selbst, oder einen Aspekt seiner
Selbst erkennt, und an welcher Stelle Projektion und  Wunschdenken beginnen.
67 Im Hintergrund sind noch mehrere Personen zu sehen: Auf der linken Seite ist eine Dreiergruppe zu
erkennen. Die Figuren sind dicht beieinander, als würden sie die Köpfe zusammenstecken. Vom
rechten Bildrand ist eine Person angeschnitten, die vom brennendem Mann abgewendet ist.
Ungeschützt und ausgeliefert wirkt die Figur des Brennenden durch seine Nacktheit und Jugend.
68 Zitiert nach: Hartwig Ebersbach. Gemälde, Installationen, Plastiken. Ausst.Kat. MdbK Leipzig 1996, S.
236.
161
In dem mehrteiligen Tafelbild-Objekt Euphoricon (Abb. 183, Kat.Nr. 42), das Ebersbach 1980/81
schuf, hat er die Idee vom Brennenden Mann I noch einmal aufgegriffen, aber das Märtyrermotiv
fallengelassen. Statt der Flammen aus dem Bauch erscheint im Folgebild an dieser Stelle ein
zweites Gesicht:
„... das Es, der Gegenpol zum Ich, die Potentiale im Kraftfeld des Selbst, die Innenorganisation
des Menschen allgemein. Selbsterfahrung durch Träume.“69
Auch Hartwig Ebersbach griff das Motiv des abgetrennten Hauptes u.a. in dem Selbstbildnis
Selbst auf dem Tablett (Abb. 184, Kat.Nr. 39) auf. Wie das Haupt Johannes des Täufers in
Darstellungen der Salomé präsentiert sich dem Betrachter der aus dem Hals noch blutende Kopf
Ebersbachs. Die Augen sind geschlossen, der Mund schmerzvoll verzerrt. Die Adaption der
christlichen Ikonographie, speziell der Tradition der Johannes-Darstellungen, könnte auf eine
Identifikation mit der biblischen Gestalt hindeuten, die über das Martyrium hinausgeht. Johannes,
der als Wegbereiter Christi gilt, wird u.a. von Herodes bespitzelt und von den Pharisäern zur Rede
gestellt, ob er der Messias sei. Nach der Gefangennahme wird er nach dem Wunsch der Herodias
und durch eine List auf Befehl des Herodes enthauptet. Möglicherweise sah Ebersbach in seiner
Situation Parallelen zu der biblischen Tragödie:  Ebersbach stand seit dem Eklat zur VII.
Kunstausstellung der DDR unter der strengen Aufsicht des Bezirksverbandes. Die unorthodoxe
Lebenshaltung, mit der er schon als Student in der HGB angeeckt war, und sein künstlerischer
Freigeist machten ihn zum Nonkonformisten, der um seine Position als Künstler fürchten mußte.
Der enthauptete Kopf ist wie das Haupt im Selbst als Gemüsestilleben (Abb. 185, Kat.Nr. 40) der
Lächerlichkeit preisgegeben.
3.2. Verstümmelt und verletzt
Die Selbstverstümmelung ist seit Van Gogh eine Metapher für seelisches Leid. Van Gogh hatte
sich im Wahn ein Ohr abgeschnitten. Er dokumentierte seine Verletzung in den 1889 entstanden
Selbstbildnis, mit Pelzmütze und verbundenem Ohr (The Courtauld Institute, London) und
Selbstbildnis mit verbundenem Ohr und Pfeife (Slg. Block, Chicago). Die Motivation für beide
Selbstbildnisse ist in Van Goghs Wunsch zu finden, die Verstümmelung zu dokumentieren, die
äußerliche Veränderung zu erforschen und gleichzeitig die innere Befindlichkeit zum Ausdruck
kommen zu lassen. Van Gogh war in der DDR eine bekannte Größe. Die Identifikation mit seiner
Person bezog sich auf den Mythos des verkannten Genies und des verzweifelten, aber trotz aller
Widerstände an die eigene Kunst glaubenden Malers. Hans-Hendrik Grimmling berichtet von der
extremen Identifikation:
69 Hartwig Ebersbach, in: Hartwig Ebersbach. Malerei. Ausstellungskatalog Staatliches Lindenau-
Museum Altenburg 1982, S. 36.
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„Wir haben als Kinder dieses Selbstporträt mit dem abgehauenen Ohr kopiert. Ich bin dann als
junger Spund in brauner Cordjacke und grünem Filzhut herumgelaufen. Damit habe ich mich
auch porträtiert.“70
Jürgen Wenzel griff das Motiv der Verstümmelung im Selbstbildnis 1985/86 und ein zweites Mal
1986/87 auf.71 Im Gegensatz Van Gogh malte sich Wenzel beide Male als Ganzfigur.72 In dem
früheren Gemälde Selbst mit abgeschnittenem Finger (Abb. 186, Kat.Nr. 220) zeigte sich Wenzel
vor einem blutroten Hintergrund, dunkel gekleidet, die verletzte Hand mit der anderen, der
gesunden Hand haltend. Die zweite Version (Abb. 187, Kat.Nr. 221) ,die das gleiche, fast
lebensgroße Format hat, zeigt den Maler mit ausgestrecktem Arm. Die Verstümmelung ist besser
zu erkennen als in der ersten Version. Aus der gesunden, linken Hand fließt in einem roten Strahl
das Blut. In dieser Hand scheint sich der abgetrennte Finger zu befinden. Für die zweite Version
hat Wenzel eine ganz andere Farbwahl getroffen als für die erste. Es dominieren helle Farben:
Gebrochene Weißtöne bestimmen sowohl den Hintergrund als auch die Kleidung der Figur. Im
direkten Vergleich bewirkt die unterschiedliche Farbigkeit der ansonsten sehr ähnlichen Gemälde
gegensätzliche Assoziationen. Das erste Gemälde, in dem Rot und Schwarz dominieren,
vermittelt einen Eindruck von der Wärme des Blutes, von der Gewalt und der Kraft des
Schmerzes, die mit der Verletzung verbunden sind. Dahingegen wirkt die zweite Version
wesentlich passiver. Das Weiß läßt an den Tod denken, an das langsame Verbluten, welches das
Ende des Lebens nach sich zieht.
In beiden Versionen ist der Gesichtsausdruck der Figur ruhig und gefaßt und die Figur passiv wie
ein Opfer. Unklar ist, ob die Verletzung selbst zugefügt ist oder ein Gewaltakt von außen
stattgefunden hat.73 Die Verstümmelung trifft mit der rechten Hand einen Körperteil, der
maßgeblich für das künstlerische Schaffen ist. Wenzel drückte damit eine tief empfundene Krise
aus. Die dargestellte Amputation, vielleicht selbst zugefügt, könnte ein Hinweis auf eine mögliche
„Beschneidung“ seiner künstlerischen Freiheit sein.
Eine Ironisierung des Leidensmotivs hat Wolfgang Peuker mit dem Bildnis Selbst mit kleiner
Verletzung (Abb. 188, Kat.Nr. 165) geschaffen. Peuker malte sich als Nackter, der in einem
Spiegel eine Schnittverletzung an seinem Arm betrachtet. Der Spiegel ist dabei nicht im Bild zu
sehen, sondern steht an der Stelle des Betrachters.
Der nackte Körper wird in der Malerei, speziell im Selbstbildnis, oftmals als eine Metapher für
Verletzbarkeit benutzt. Will man das Motiv im Selbstbildnis zurückverfolgen, gelangt man zu
Albrecht Dürers Sitzender Schmerzesmann (ehem. Kunsthalle Bremen, verschollen) von 1522, in
70 Zitat aus dem Interview der Autorin mit Hans-Hendrik Grimmling.
71 Wenzel hat sich noch mehrmals in bezug zu Selbstbildnissen von Van Gogh gesetzt, zum Beispiel
1989 mit dem Selbstbildnis nach Van Gogh II.
72 Der gewählte Ausschnitt hängt natürlich mit der Art der Verstümmelung zusammen. Während Van
Gogh die selbst beigebrachte Verletzung am Kopf hat, ist es bei Wenzel ein abgeschnittener Finger, so
daß sich ein Halbfigurenporträt anbietet.
73 Anstoß für die Selbstbildnisse war eine Zufallsverletzung, die Wenzel aber für sich in den Gemälden
in eine Verstümmlung umdeutete.
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dem der Künstler der Figur des gegeißelten Christi seine Gesichtszüge verlieh. In diesem wie
auch in vielen anderen Fällen ist die Nacktheit ein Zeichen für eine physische Verletzbarkeit, die
eng mit dem altersbedingten körperlichen Verfall verbunden ist. Das Altern des Körpers
hemmungslos zu dokumentieren, ist seit Dürer von vielen Künstlern versucht worden.74 Nacktheit
versinnbildlicht oftmals auch eine psychische Verletzbarkeit, sozusagen die dünne Haut der
Seele, beispielsweise im Falle Frida Kahlos, die sich in vielen ihrer Selbstbildnisse nackt darstellt.
Das Selbstbildnis Peukers zeugt zugleich von besonderer Intimität - zeigt es doch den Künstler in
einem selbstversunkenen Moment in einem sehr privaten Bereich - und von extremer
Extrovertiertheit, die in der Darstellung, der Auswahl gerade dieses Motivs für ein Selbstporträt,
liegt. Deutlich kommt nicht nur die Selbstbetrachtung und -befragung in Peukers Bild zum
Ausdruck: Die im Blick und im zeigenden Gestus liegende Provokation, die Zur-Schau-Stellung
der eigenen Person ist auch eine klare Aufforderung an den Betrachter, sich mit dem Bild und der
dargestellten Person auseinanderzusetzen. Die Geste hat einen stark kommunikativen Charakter.
Peukers Interesse an der eigenen Physis kommt in seiner völligen Konzentration auf die kleine
Armwunde zum Ausdruck, die er mit der rechten Hand so drückt, als wolle er die Wunde in ihrer
Verzerrung studieren. Die krumme Körperhaltung, d.h. die Krümmung des Rückens und die
Verschiebung des Beckens nach vorne, verstärken noch den Eindruck, daß sich Peuker nur auf
diese eine Stelle seines Körpers konzentriert. Der starre Blick aus dem 3/4 Profil fixiert das
Objekt seines ganzen Interesses: den feinen Schnitt am Oberarm.
Das Selbstporträt Peukers steht in der Tradition des Aktbildes.75 Die Verbindung der zwei
Bildnistypen, Akt und Selbstporträt, tauchte zum ersten Mal als Zeichnung bei Dürer auf. Erst im
19. Jahrhundert fand die Verschmelzung von Akt und Selbstporträt in der Malerei statt auf, z.B. in
Victor Emil Janssens Selbstbildnis vor Staffelei, um 1828 (Abb. 189, Kat.Nr. 112). In diesem
Kniestück zeigte sich der junge Maler nicht in vollkommener Nacktheit, sondern beschränkte sich
auf den entblößten Oberkörper, den er allerdings nicht im Sinne der klassischen Ästhetik darstellt,
sondern wie Peuker in entspannter Krümmung. Die malende Geste der linken Hand relativiert den
Narzißmus der Szene, indem sie die Konzentration auf die eigene Nacktheit und Physis als
Arbeitsvorgang deutet. Bei Janssen war es eine Tuberkulose, die eine körperliche Veränderung
herbeigeführt hatte, gleichzeitig aber auch auf die Psyche des Malers eingewirkt zu haben schien:
74 Siehe Adolphs, S. 384 ff.
75 „Der männliche Akt ist in der zeitgenössischen Malerei unterrepräsentiert“, meint Heinz Thiel. (In:
Nackt in der Kunst des 20. Jahrhunderts. Gemälde, Skulpturen, druckgraphische Werke, Videofilme,
Performances. Ausstellungskatalog Sprengel Museum Hannover. Hannover 1984, S. 155.) Im 19.
Jahrhundert wagten Maler wie Emil Janssen oder Edward Munch erstmals den Schritt, den eigenen,
nackten Körper zum Thema eines gemalten Selbstbildnisses zu machen. Doch diese neuen Ansätze
blieben erst einmal die Ausnahmen in der Menge der Selbstporträts ihrer Zeit. Das Motiv der Nacktheit
im Selbstporträt setzte sich erst in den siebziger und achtziger Jahren des 20. Jahrhunderts in
ausgeprägter Form in der gegenständlichen Malerei durch. Außerhalb des sozialistischen Realismus
tauchte der Akt in der Kunst des 20. Jahrhunderts vor allem bei den „Neuen Wilden“ und Arnulf Rainer
auf, in Performances setzen Künstler wie Friedensreich Hundertwasser und Michelangelo de Luca
ihren nackten Körper ein.
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„Selbst die sonst stolze Pose der in die Hüfte gestemmten Hand hat etwas Schlaffes
bekommen.“76
Peukers Verletzung ist allerdings nur „ein Ratzer“77, dem der Künstler seine ganze
Aufmerksamkeit widmet. Peuker dazu:
"Und ich wollte damit ausdrücken, daß gemessen an solchen Dingen, selbst Verletzungen
sehr relativ sein können. Gemessen an dem, was sonst noch um uns herum passiert.“78
Peuker ironisierte die Egozentrik, die in der Konzentration auf die kleine, eine für Peuker
lächerliche Wunde liegt, bezog aber diese Kritik auch auf sich selbst:
„Es soll ja bei Künstlern weit verbreitet sein, sich in den Mittelpunkt zu stellen, dieses sehr
Egozentrische, und zu sagen, was mir passiert, das ist das Schlimmste auf der Welt. Das ist
ja dann auch immer so. Das scheint so am Menschen zu liegen. Da ist also auch eine leichte
Selbstironie mit drin.“79
Aus der Distanz betrachtet stellt auch Hans-Hendrik Grimmling diese Egozentrik und den damit
verbundenen Leidens-Pathos an sich und seinen Gemälden fest. Zu den nicht in der DDR
öffentlich ausgestellten Werken gehört das Selbstbildnis ich in leipzig (Abb. 190, Kat.Nr. 81) von
197880, das in eindeutiger Weise das Gefühl des Behindert-Seins und des äußeren Zwangs be-
schreibt: Grimmling zeigt sich als Halbfigur in einer Art Zwangsjacke, aus der nur der Kopf her-
ausschaut. Der weiße Stoff, der den Körper eng umhüllt und ihn zur Bewegungslosigkeit ver-
dammt, evoziert auch noch andere Assoziation. Der Betrachter fühlt sich an eine Mumienwicklung
erinnert oder assoziiert einen riesigen Wundverband. Grimmling setzte zur gleichen Zeit die
Leidensthematik in anderen Bildern wie dem Triptychon Durch die Umerziehung der Vögel (Abb.
128, Kat.Nr. 78) metaphorisch und mit Stellvertreterfiguren um. Bezeichnenderweise kam das den
DDR-Staat kritisierende Triptychon, anders als das unmißverständliche Selbstbildnis ich in leipzig
zur Ausstellung, konnte man noch in dieses eine allgemeine Gesellschaftskritik hineindeuten.
Doch ich in leipzig bot diesen interpretatorischen Spielraum nicht: Mit dem behinderten, verletzten
Künstler, den Grimmling im Selbstbildnis zeigte, konnte nur die eigene künstlerische Situation
und die Behinderung von seiten des Staates gemeint sein.
Wie Bernhard Heisig und einige andere Leipziger Künstler hat auch Volker Stelzmann vielfach
Symbole und Motive der christliche Ikonographie benutzt und diese auch in Selbstbildnissen
76 Sigmar Holsten: Das Bild des Künstlers. Zur Ausstellung in der Hamburger Kunsthalle vom 16. Juni
bis 27. August 1978. Hamburg 1978, S. 56.
77 Interview Peuker, S. 8.
78 Ebenda
79 Ebenda
80 Nach eigener Aussage hatte Hans-Hendrik Grimmling das Gemälde zwar einmal zu einer
Ausstellung eingereicht, es wurde allerdings ausjuriert. Leider konnte sich der Künstler nicht mehr an
Einzelheiten dieses Vorganges erinnern.
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verwendet.81 Themen wie Auferstehung und Kreuzigung setzte Stelzmann in den siebziger und
Anfang der achtziger Jahre in seiner Malerei um. Auch wenn in einigen Gemälden mit dieser
Thematik Figuren selbstbildnishafte Züge aufweisen, wie z.B. der Christus in der Auferstehung III
(Abb. 191, Kat.Nr. 199) von 1980, so sind diese nicht als Selbstbildnisse zu verstehen.82 1982
malte sich Stelzmann in dem Selbstbildnis mit Kittel (Abb. 192, Kat.Nr. 200) in einer
christusähnlichen Pose. In einem lichtdurchfluteten, hellen Raum, der aber in seiner Funktion
unbestimmt ist, steht die Figur des Künstlers in der vertikalen Achse des Bildes. Stelzmann ist
mit einem einfachen blauen Kittel, möglicherweise einem Malerkittel, und einem Paar „Jesus-
Sandalen“ bekleidet. Wesentliches Merkmal des Gemäldes ist die theaterhafte Geste, welche die
Figur ausführt. Den linken Arm hat die Figur ausgestreckt und hält die Hand dem Betrachter offen
entgegen. Die rechte Hand ist zur Brust geführt und hält dort ein weißes Tuch.
Die Figur drückt Unschuld und Einfachheit, Aggressionslosigkeit und Traurigkeit aus. Stelzmann
wirkt wie ein Angeklagter, der seine Unschuld beteuert, wie ein Mann, der sich nicht mehr zu
wehren weiß. Das Tuch, das in der Nähe des Herzens an den Körper gedrückt ist, könnte eine
Wunde verdecken. Es ist, ebenso wie die kleine, feine Narbe in der linken Handfläche, Ausdruck
eines Leidens, psychischer oder physischer Natur. Im gleichen Jahr entstand auch das
Selbstbildnis mit schwarzer Mütze (Abb. 193, Kat.Nr. 201), das einen gealterten, mürrisch
schauenden, frustrierten Mann zeigt.83 Diese Selbstbildnisse sind Ausdruck einer persönlichen
Krise, die 1986 in der Übersiedlung in die BRD mündet.84
81 Volker Stelzmann äußerte zu der Thematik 1984: „Die europäische und die deutsche Kunst sind
bestimmt von der spannungsvollen und komplizierten Auseinandersetzung mit christlicher Ethik,
Moralvorstellung und Realität. Sie ist gefordert, eingeengt und befördert durch die sinnlichen Bilder und
Gleichnisse der Bibel. Diese Musterbilder menschlicher Beziehungen sind über Jahrhunderte
gegenwärtig, und unsere Kunst ist ohne dies Prägung undenkbar. Die Bilder sind befestigt und in
ständiger Bewegung, ständiger Umdeutung begriffen. Weshalb sollte mich das nichts angehen?“ Zitiert
nach: La Biennale di Venezia 1984. Láttualitá dei miti. Reppublica Democratica Tedesca, S. 88.
82 Volker Stelzmann dazu: „Es hat natürlich etwas mit mir zu tun, wenn ich mehrfach Auferstehungen
male. Die Auferstehungen sind ja unterschiedlich. Das ist kein Selbstbildnis, habe ich nie gesagt." In:
Interview Stelzmann, S. 7.
83 Stelzmann schildert im Interview mit der Autorin ein Episode zu dem Selbstbildnis. Ein befreundeter
Maler habe ihm scherzhaft Malverbot erteilt, nachdem er das Gemälde gesehen hatte, weil er meinte,
Stelzmann dürfe sich nicht als Achtzigjährigen malen. Siehe Interview Stelzmann, S.8.
84 Für die meisten kam Stelzmanns Übersiedelung in die BRD überraschend, vor allem, weil der Maler
seit 1978 im Zentralvorstand des VBK tätig war.
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4. Der Künstler und der Tod: im Angesicht der eigenen Vergänglichkeit
Im Laufe des Lebens verändert sich der menschliche Körper. Zeichen des Alters zeigen sich auf
der Haut, der Körper nimmt eine andere Haltung ein, er schrumpft. Alterskrankheiten führen dem
Menschen unerbittlich vor Augen, daß seine physische Existenz endlich ist. Doch der Prozeß des
Alterns ist mehr als ein nur physischer, gewaltsamer und unaufhaltbarer Verfall, der sich am
Körper ablesen läßt. Auch der Geist ist dem Altern unterlegen. Organische Veränderungen des
Gehirns können im hohe Alter, in dem letzten Lebensabschnitt, eine Verhaltensänderung
bewirken, wie zum Beispiel das Ausbilden von Ticks und Marotten oder das Auftreten von
Vergeßlichkeit und Konzentrationsschwächen. Sich mit seinem Alter, seiner physischen Existenz
auseinanderzusetzen, bedeutet für viele Künstler erst einmal, den Status Quo zu dokumentieren.
Geschieht dies regelmäßig, so geht es dabei um prozessuale Veränderung, um die
Dokumentation von jeweiligen geistigen und körperlichen Zuständen. Der Verfall des Körpers führt
unausweichlich zum Tod, und so implizieren Darstellungen des Verfalls auch das Finale der
irdischen Existenz.
Das Selbstbildnis besitzt die Kraft, über den Tod des Künstlers hinaus zu existieren. Von dem
antiken Künstler Phidias berichtete Plutarch, daß er sein Bildnis in das Relief des Schildes einer
Athena-Plastik eingefügt habe. 438 v. Chr. soll die aus Elfenbein und Gold geschaffene Figur der
Athena im Inneren des Parthenons aufgestellt worden sein. Cicero interpretierte rund dreihundert
Jahre später dieses Autorenporträt als Versuch des Phidias, mit seinem Selbstbildnis seine
Sterblichkeit zu überwinden.85 Schuf Phidias also als einer der ersten überlieferten Künstler sein
Selbstbildnis, um über die Grenze seiner irdischen Existenz in einer anderen körperhaften Form
existent zu sein? Ist somit nicht jedes Selbstbildnis eine Auseinandersetzung mit dem Tod, also
eine Bemühung, diesen zu überwinden? Schaut, ich war hier und habe geschaffen! Das Motiv des
Selbstbildnisses ist immer wieder unter diesem Aspekt betrachtet worden. In der
zeitgenössischen Kunst löst sich der Begriff des Selbstbildnerischen als Überwindung des Todes
auf, denn er kann bisweilen auf das gesamte Werk des Künstlers angewendet werden.
Der Tod ist eine Grundbedingung unseres Daseins. Die natürliche Beschäftigung mit dem Ende
des Lebens ist oft auch mit der Frage nach dem Danach, nach einer spirituellen Existenzform
verknüpft. Der Tod stellt unausweichlich die Frage nach dem Glauben an ein Leben post mortem.
Das sozialistische System der DDR war ein System der Diesseitigkeit. Neben dem Glauben an
die Partei und an die Gesellschaftsform des Sozialismus war keine Konfession vorgesehen. Die
Ausübung von Religiosität wurde zwar nicht massiv behindert, aber eine Hinführung zur Religion
fand nicht statt. Die SED war bemüht, die Kirchen in einer unauffälligen Nische zu halten.
Künstlerische Darstellungen mit religiösem Inhalt bekamen kein Forum.
Das Fehlen von religiösen Inhalten ist aber nicht allein für die Kunst der DDR spezifisch. In der
Kunst der westlichen Welt nach dem Zweiten Weltkrieg wird Religiosität und Jenseitigkeit nur
85 „Opifices post mortem nobilitari volunt. quid enim Phidias sui similem speciem inclusit in clupeo
Minervae, cum inscribere (nomen) non licret.“ In: Cicero, Tusculanae disputationes, I, 34.
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selten thematisiert. Bildthemen werden aus dem Alltag rekrutiert oder in der Auseinandersetzung
um Ästhetik und künstlerische Prozesse gefunden. In der Kunst der DDR bedienten sich Künstler
zwar häufig der Symbolik der christlichen Bildwelt, aber nicht um ihren eigenen Glauben
auszudrücken, sondern weil die christliche Ikonographie „Musterbilder menschlicher Bezie-
hungen“86 liefert, die schon über Jahrhunderte gegenwärtig sind.
4.1. Protokolle des Endes
Die in der DDR entstandenen Selbstbildnisse, die sich mit dem Tod und der eigenen Vergäng-
lichkeit auseinandersetzen, sprechen eine einfache und direkte Bildsprache. Direkt nach dem
Zweiten Weltkrieg, der Vielen traumatische Erlebnisse mit dem Tod brachte, entstanden einige
Selbstbildnisse, welche die Erfahrung der Todesnähe reflektieren. Eugen Hoffmann fertigt 1947 ein
Selbstbildnis in Aquarell an, das in seiner Reihe der Aquarelle steht, die Krieg, Zerstörung, Leid
und Tod thematisieren. 1941/42 hatte er Aquarelle zu den Folgen deutscher Luftangriffe auf
englische Städte gemalt. In den folgenden zehn Jahren griff Hoffmann immer wieder die
elementare Erfahrung des Leids, die er in seinem Exil in England während des Zweiten
Weltkrieges gemacht hatte, auf. Um die Zeit des Kriegsendes und Hoffmanns Rückkehr nach
Dresden, 1945-1947, entstanden mehrere Selbstbildnisse. Das kleinformatige Selbstbildnis (Abb.
194, Kat.Nr. 111) von 1947 vermittelt durch die fahle Blässe des Gesichts, die dunklen Schatten,
in denen die Augen liegen und die eingefallenen, knochigen Wangen den Eindruck des nahen
Todes. Grautöne und durchscheinendes Weiß87 geben dem Gesicht etwas Krankes. In dem nach
unten gezogene Mund offenbart sich Leid, vielleicht auch Verbitterung. Hinter einem grauen
Schatten sind die Augen nur unscharf zu erkennen, was dem ganzen Gesicht einen entrückten
Ausdruck gibt. Hoffmann blickt im Selbstbildnis über die linke Schulter. Er hat sich von dem
Gegenstand seiner Betrachtung mit dem Körper abgewendet und blickt fast erschreckt zurück.
Man mag darin einen Hinweis darauf die Kriegs- und Todeserfahrung, die ja zur Entstehungszeit
des Aquarells schon rund zwei Jahre zurückliegt, und  Abscheu gegen die Greuel des Krieges
sehen.88
86 Volker Stelzmann, in: La Bienale die Venezia 1984. L’attualità dei miti. Repubblica Democratica
Tedesca, S. 88.
87 Hoffmann malte seine Aquarelle in der „klassischen Aquarelltechnik“ lasierend von hell nach Dunkel
ohne den Einsatz von Deckfarben.
88 In dem Katalog „Kunstschätze aus Sachsen“ heißt es zu dem Aquarell: „Psychogramme durchlebter
Ängste und Schrecken sind aber vor allem die zahlreichen Selbstbildnisse, von denen er um 1945 eine
erregende Serie schuf. Kober sah in ihnen die dramatische ‘Suche nach dem »verlorenen Gesicht«’ ex-
emplarisch verkörpert und würdigte sie als ‘eigenständigen Beitrag zum Verständnis der psychischen
Notlage jener Tage’. Das Leipziger Blatt ist in seiner unterdrückten Farbigkeit sowie expressiv
gesteigerten Emotionalität in der Erfassung der eigenen Gesichtszüge für diese Werkgruppe
charakteristisch.“ In: Kunstschätze aus Sachsen, S. 353.
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In der Moritzburg in Halle befindet sich ein Selbstbildnis (Abb. 195, Kat.Nr. 22) Hermann Bruses,
der sich 1953, kurz vor seinem Tod, porträtierte. Das Selbstbildnis ist unvollendet. Es zeigt nur
den Kopf des Künstlers, von dem aber nur zwei Drittel ausgeführt sind. Die großen Augen Bruses
blicken ernst aus dem Bild heraus, die Stirn ist in Falten gelegt, und der Mund geschlossen und
schmal. Die Haut ist in sehr hellen Farben gemalt. Vor dieser hellen Partie setzt sich das Grau
der Wangen, der Augenränder und Falten stark ab. Das Selbstbildnis zeigt einen ernsten,
sorgenvollen Mann, der vom Alter gezeichnet ist. Dieser Eindruck verstärkt sich durch die fehlende
Farbe am Kinn und der linken Wange. Morbide wirkt das Selbstbildnis, wie sich in Auflösung
befindend. Es scheint, als hätten sich Teile des Gesichts schon abgelöst, sich davongemacht.
Hermann Bruse malte dieses Selbstbildnis in einer tiefen Lebenskrise. Nach schweren Jahren
während des Nationalsozialismus, in denen er mehrmals inhaftiert und einmal zum Tode verurteilt
wurde, folgten in der SBZ/DDR in den Jahren nach dem Zweiten Weltkrieg bis zu seinem Tod 1953
heftige Kritik an seinem Malstil. Ab 1948 hatte er zwar eine Dozentur und später auch einen
Lehrauftrag am Institut für Kunsterziehung an der Humboldt-Universität in Berlin, aber er geriet
immer wieder in die Kritik, weil seine Malerei zu sehr am Kubismus orientiert war. Im Kreuzfeuer
der Formalismus-Debatte stehend, wurde der Druck schließlich so groß, daß 1953 der Artikel
„Formalismus - Feind der Kunst“ in der Zeitschrift Bildende Kunst erschien, in dem Bruse
öffentlich dem Formalismus abschwor. Die tragische Beichte ist das Dokument eines Mannes, der
offensichtlich dem äußeren Druck nicht gewachsen war und sich am Ende seines Lebens davon
überzeugen ließ, daß er den falschen künstlerischen Weg eingeschlagen hatte:
„Was hatten wir versäumt? Uns von unseren alten Vorstellungen zu lösen, uns selber das
nötige marxistische Wissen anzueignen, um den Opportunismus, Kosmopolitismus und
Objektivismus als Quelle des Formalismus zu erkennen, selber richtig denken und arbeiten zu
lernen. Jedoch das erfolgte später und mit Hilfe unserer Partei. In dieser Zeit war für mich eine
kleine, lang hinausgezögerte Ausstellung ‘Berlin im Aufbau’ entscheidend, bei der meine
Arbeiten von 1949 und 1950 erst 1951 ausgestellt wurden. (...) Bei der Eröffnung diskutierten
mit uns der Aktivist Bender und einige seiner Kollegen. Kühl, ja distanziert, erfolgten ihre
Antworten auf meine Bilderklärungen. Sie verstanden mich nicht, meine Bilder waren
Kauderwelsch für sie. Diese Menschen meiner Klasse verstanden mich nicht! Für sie war ich
fremd; ja, in ihren nicht ausgesprochenen Gedanken wohl Feind. Das war ein Schlag, der saß
und kam zur rechten Zeit. Ich ging nicht in die Knie, aber mein Elfenbeinturm, in dem man so
schöne ‘formalistische’ Spiele erfinden konnte, der ging in Bruch. Jetzt lächele ich darüber;
ernsthaft, der Schlag war hart. Diskussionen in meinem Atelier mit Freunden, Arbeitern und
Funktionären folgten. Die Parteischulung vermittelte seit langem notwendig gewordene
ideologische Grundlagen.“89
Bruses Leben endete mit einer negativen Bilanz. Das Lächeln blieb wohl doch aus, denn der
Schlag war zu hart. Das Selbstbildnis offenbarte die wahre Empfindung Bruses, der aus der
Krise nicht als Sieger hervorging, sondern an ihr scheitere.90
89 Hermann Bruse: Formalismus - Feind der Kunst! In: Bildende Kunst, 1953, H. 2, S. 60 f.
90 Auch Eugen Hoffmann, wie so viele andere seiner Kollegen, geriet während der Formalismus-
Debatte in die Kritik. Nach seiner Rückkehr aus dem Exil und seiner Berufung zum Professor für
Bildhauerei an die Hochschule für Bildende Künste Dresden entfachte die Diskussion um die
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4.2. Totenschädel und Ruinen - Vanitas-Allegorien
Im Zweiten Weltkrieg waren viele Menschen dem Tod ganz nahegekommen. Einige Künstler der
SBZ setzten ihre Begegnung mit dem Sterben und dem Tod in ihrer Arbeit um, indem sie die
Schrecken des Krieges in ihrer Malerei thematisierten. Gemälde wie Der Tod von Dresden von
Wilhelm Lachnit oder Hans Grundigs Opfer des Faschismus wurden bald nach ihrer Fertigstellung
vor allem deswegen bekannt, weil sie öffentlich wegen ihrer Nähe zur expressionistischen Kunst
kritisiert wurden. Auch in der Stillebenmalerei und im Selbstbildnis wurden Tod und Ver-
gänglichkeit thematisiert, wobei die Künstler vorwiegend auf die traditionelle Symbolik zurück-
griffen, da sie Lesbarkeit garantierte. Die Kunst, die in der SBZ entstand, knüpfte direkt an das
Schaffen an, das sich während des Nationalsozialismus im Exil oder im Untergrund fortgesetzt
hatte. Erwin Hahs' Kleines Requiem (Abb. 196, Kat.Nr. 92) ist ein Beispiel dieser inhaltlich und
motivisch traditionellen, „entarteten“ Malerei, die in der DDR rezipiert wurde. In dem Stilleben von
1944 liegt ein Totenschädel zwischen diversen Blumen auf einem Tisch. Die Blumen sind
Metaphern für die schnell vergehende Natur; der Totenschädel, halb schon Ding, aber noch immer
von früherem Leben zeugend, wird seit Anfang des 15. Jahrhunderts in der europäischen Malerei
als Todessymbol verwendet. Das Motiv des lachenden Todes griff Joachim Heuer in dem Stilleben
Tod mit Melone und Mütze (Abb. 197, Kat.Nr. 109)91 1948/49 auf. Der Tod triumphiert lachend
über das Leben, doch ist die Narrenkappe ein Hinweis darauf, daß er irrt und womöglich selbst
überwunden werden kann.
Ein persönliches Memento Mori entwarf die Rostocker Malerin Kate Diehn-Bitt in dem Selbst-
bildnis Genesen, zu neuem Leben erwacht (Abb. 198, Kat.Nr. 29), das sie 1945 nach dem Ende
des Zweiten Weltkrieges und einer schweren Typhusinfektion malte. Das Halbfigurenporträt zeigt
die Künstlerin in einem strengen schwarzen Kleid vor hell- und dunkelgrauen Wolken, in den
Händen einen Totenschädel haltend.
Die natürliche und fast schon banale Dinghaftigkeit des Totenschädels bedeutet zum einen die
Überwindung des Todes. Zum anderen ist der Totenschädel auch Gegenstand der inneren Ein-
kehr. Der nach innen gerichtete Blick der Künstlerin und die Ruhe der Figur vermitteln einen fast
meditativen Eindruck, Besinnung jedenfalls. Totenköpfe werden in der Malerei traditionell als
Bildgegenstand der Meditation verwendet. Man findet sie in dieser Eigenschaft u.a. in Dar-
stellungen der büßenden Magdalena und des Hl. Hieronymus. Als Symbol des Todes soll der
Totenschädel in religiösen Darstellungen den Menschen von seinem egozentrischen Hochmut zur
Zielrichtung der künstlerischen Entwicklung, worauf Hoffmann eine erhebliche Zahl von Werken, die vor
der Emigration entstanden waren, vernichtete.
91 Das Gemälde wurde erst 1986 von der Staatlichen Galerie Moritzburg Halle angekauft, was wahr-
scheinlich darauf zurückzuführen ist, daß es nicht der erwünschten realistischen Methode entsprach.
Der Kokoschka-Schüler Heuer integrierte expressionistische Stilelemente in das Stilleben, spätere
Werke sind gänzlich abstrakt.
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Demut hinführen, und ihn überzeugen, seiner irdischen Existenz und den irdischen Gütern weniger
Bedeutung beizumessen. 92
Vanitas-Symbol und Situationsbeschreibung zugleich sind die Ruinen, die Erich Gerlach in sein
1945 entstandenes Gemälde Selbstbildnis vor Trümmern (Abb. 199, Kat.Nr. 64) in den
Hintergrund gelegt hat. Bis an den Horizont erstrecken sich die zerstörten Bauten, die keine
bestimmte Topographie erkennen lassen. Sie sind schematische Zeichen für zerstörte Architektur,
Zeugen des beendeten Krieges und Metaphern für das Ende des Irdischen. Gerlach führt eine
Geste der Betroffenheit aus, indem er sich mit der Linken an die Brust greift. Hell-Dunkel-
Kontraste in der Figur, vor allem im Gesicht verstärken die Dramatik der Geste. Die starke
Selbstbezogenheit, die in dem Verhältnis der großen Figur im Vordergrund zu den perspektivisch
weit entfernten Ruinen im Hintergrund zum Ausdruck kommt, und die Betroffenheit haben ihre
Ursache wahrscheinlich auch in einem persönlichen Unglück des Künstlers. Gerlach verlor bei
dem Luftangriff auf Dresden 1945 fast sämtliche seiner Arbeiten.
Auch das Selbstbildnis vor brennendem Dresden  (Abb. 200, Kat.Nr. 77) von Otto Griebel nimmt
Bezug auf den Zweiten Weltkrieg. Ebenfalls im Hintergrund ist eine Szene des brennenden
Dresdens angesiedelt. Der Feuersturm, der große Teile Dresdens zerstörte und bei dem eine
große Zahl Menschen ums Leben kam, ist als Bild im Bild dargestellt; im Vordergrund steht der
nachdenklich, traurig schauende Griebel mit einer Ähre in der Hand. Anders als bei Gerlach sind
die Bauten der Stadt deutlich zu erkennen, vor allen Dingen die Silhouette der Marienkirche. Karl
Max Kober beschreibt die unterschiedlichen Rezeptionsansätze, die im Laufe der Jahre, abhängig
von der jeweiligen Richtung der öffentlichen Kunstdiskussion, das Bild betrafen:
„Die Ähre, die der Künstler in der Hand hält, wurde als ‘Sinnbild der Hoffnung auf Saat und
Ernte und auf den sich ordnenden Kreislauf des Lebens’ gedeutet. (Hütt, 1974, S. 10) Es sei
nicht verschwiegen, daß die Grundstimmung des Bildes auch als ‘introvertierte Melancholie’
empfunden werden konnte. (Frommhold: Traditionalismus und Tradition, S. 51 f) Andere
Betrachter erleben vor allem den Ernst im Ausdruck, auch wenn sie die Ähre als ein zu
schüchternes Symbol empfinden sollten.“93
Griebel bildete ein Gegensatzpaar aus Vergangenem, die Zerstörung Dresdens, und der Hoffnung
auf die Zukunft, die symbolisch mit der Getreideähre dargestellt ist.94
92 Der Gedanke an den immer drohenden Tod sollte Anstoß zur Umkehr und zum Neubeginn im
christlichen Glauben geben. Das Memento Mori ist bei Diehn-Bitt Anstoß zum persönlichen Neubeginn,
doch ist es nur Spekulation, darin eine Mahnung des Betrachter zu sehen, einen Neubeginn zu machen,
im Sinne einer sozialistischen Weltanschauung, die ähnlich wie die christliche Lehre materiellen
Gütern von Einzelpersonen keinen hohen Stellenwert beimißt.
93 Karl Max Kober: Die Kunst der frühen Jahre. 1945 - 1949. Leipzig 1989, S. 46 f.
94 Der Autor des Ausstellungskataloges „Kunstschätze aus Sachsen“ brachte das Symbol der Hoffnung
und Zukunft auch mit dem neuen Malstil Griebels in Verbindung: „Ein Motiv vieler Renaissance-Porträts
aufgreifend, offenbart Griebel ähnlich wie Kurt Querner (1937 und 1946) und Wilhelm Lachnit (1947)
durch die vorgewiesene Getreideähre symbolhaft seine Hoffnungen auf keimendes, friedliches Leben.
Diesen persönlichen Neubeginn kennzeichnen auch die nunmehr gewählten realistischen Stilmittel.“
In: Kunstschätze aus Sachsen, S. 350.
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In dem Selbstbildnis (Abb. 201, Kat.Nr. 65) Erich Gerlachs, das 1947 entstand, ist der Künstler
ähnlich verfahren. Im Vordergrund hält die Figur des Künstlers einen Birkenzweig in der rechten
Hand. Mittel- und Hintergrund sind mit einer verschneiten Trümmerlandschaft ausgefüllt. An einer
Straße, die zum Horizont führt, stehen Baumstümpfe, über denen dunkle Vögeln fliegen. In der
linken Bildhälfte stoßen ruinöse Mauerreste durch die Schneedecke. Auch hier finden sich wieder
die Gegensatzpaare von Vergangenheit und Zukunft, von Tod und neuem Leben.
Die Zentralisierung und Institutionalisierung der Kulturorganisation Anfang der fünfziger Jahre sollte
die Kunstproduktion nun endlich in die „richtigen“ Bahnen lenken. Die Einsetzung der
Kunstkommission (eigentlich: Staatliche Kommission für Kunstangelegenheiten) 1953, die
Gründung (1950) und Umwandlung des VBKD (1952) in eine selbständige, zentralistische Or-
ganisation waren einschneidende Maßnahmen, die zur Durchsetzung der realistischen Kunst
führen sollten. Die Offensive gegen die Vielfalt der Kunst hatte begonnen. Die damit anbrechende
künstliche Eiszeit der Kunst  hatte zur Folge, daß viele Bildtraditionen nicht mehr gepflegt wurden,
da sie nicht der Methode des sozialistische Realismus stalinistischer Prägung entsprachen.
Entsprechend selten wurden Bilder, die Melancholie und Tod reflektierten. Sie paßten nicht in die
optimistische Zukunftsvision, welche die  Kunst vermitteln sollte. Erst mit der Liberalisierung des
Begriffes und der Stabilisierung des Systems tauchten wieder besinnliche und mit mystischer
Metaphorik arbeitende Bilder in den Ausstellungen der DDR auf.
Das 1968 entstandene Selbstbildnis im Atelier (Abb. 202, Kat.Nr. 59) von Fritz Freitag
beispielsweise benutzt die Symbolik von dunklen Vögeln und winterlichen Bäumen.95 Das Porträt
zeigt den Maler rechts vom Atelierfenster, vor einem zurückgezogenem Vorhang stehend, in der
rechten Hand einen Pinsel führend. Das Fenster bietet den Ausblick auf eine zum Haus
gehörende hölzerne Veranda, ein benachbartes Haus, Bäume und Sträucher. Vegetation und
Gebäude sind mit Schnee bedeckt, in den Ästen der Gewächse sitzen dunkle Vögel. Dieser
Ausblick nimmt im Grunde die Stelle der Leinwand ein, an welcher der Künstler arbeitet. Die
urbane Landschaft ist ein Bild im Bild. Dadurch, daß der Fensterrahmen vom linken Bildrand
angeschnitten wird, gewinnt das Landschaftsbild an Selbständigkeit. Der Fensterrahmen markiert
die Grenze zwischen Innen und Außen und teilt das Bild in zwei strenge Hälften. Freitags
Selbstbildnis steht in der Motivtradition von Selbstbildnissen Max Slevogts und Lovis Corinths.
Beide Maler porträtierten sich mit Bezug auf die eigene Vergänglichkeit am Atelierfenster. Slevogt
malte sich 1930 vor einem Fenster stehend, wie Freitag mit den Insignien seines Berufes, den
Pinseln, in der Hand. Das Fenster im Selbstbildnis im Turmzimmer (Abb. 204, Kat.Nr. 190) gibt
den Blick auf eine Landschaft frei, „die über das Stadium der Reife hinaus in spätherbstlicher
95 Freitag nimmt das Motiv der winterlichen Bäume samt Vögeln im gleichen Jahr nochmals auf. In dem
Selbstbildnis (Abb. 203, Kat.Nr. 60) steht er vor einer Staffelei, auf der ein Bild plaziert ist. Das Bild im
Bild zeigt blattlose, beschneite Bäume, in deren Äste schwarze Vögel sitzen. Die Vanitas-Allegorie ist in
diesem Selbstbildnis deutlicher, da Freitag die Bildelemente auf das Wesentliche reduziert. Die
schwarzen Vögel scheinen durch die perspektivische Anordnung von Figur und Staffelei direkt neben
dem Künstler zu sitzen, bzw. ihn zu umfliegen.
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Buntheit verglimmt; sie ist gealtert, und Slevogt meint vergleichend diese Identität mit sich selbst
...“.96 Auch die Stadtlandschaft, die in Lovis Corinths Selbstbildnis mit Skelett (Abb. 205, Kat.Nr.
27) durch das Fenster sichtbar ist, hat allegorische Bedeutung. Der Ausblick auf die Landschaft
nimmt den gesamten Hintergrund ein, das Atelierfenster teilt die Ansicht der außerhalb des
Ateliers liegenden Welt in eine Vielzahl von Vierecken. Wie in einem Raster liegt die Stadtansicht
mit Kirchturm, der in Verbindung mit dem Skelett im Atelier ein Hinweis auf Jenseitiges ist. In
Freitags Selbstbildnis im Atelier künden die verschneite Natur und die dunklen Raben, die in
Literatur und bildender Kunst traditionell mit Unglück und Tod in Verbindung gebracht werden, von
der Vergänglichkeit des Seins.
4.3. Einsamkeit und Tod
Es ist zu vermuten, daß in den fünfziger und sechziger Jahren die Förderung der propagandi-
stischen Kunst und die Forderung nach Kunst als Mittel der Massenerziehung bewirkte, daß in
der DDR keine gemalten Selbstbildnisse mehr entstanden, die sich direkt mit dem eigenen Tod
auseinandersetzten. Dazu aufgerufen, optimistische, in eine schöne Zukunft weisende Bildwerke
anzufertigen, sich nicht mit sich selbst, sondern mit den Arbeitern und ihrer Existenz zu
beschäftigen, folgten die meisten Künstler dieser Weisung. Für die anderen spitzte sich die
Situation derart zu, daß viele vor Fertigstellung der Mauer in den Westen wechselten. Erst in den
siebziger Jahren setzte die motivische Auseinandersetzung mit dem Tod im Selbstbildnis wieder
stärker ein. Die Selbstbildnisse Christa Böhmes von Ende der sechziger Jahre bis zu ihrem
Freitod 1991 sind Zustandsbestimmungen, die Einsamkeit und Verzweiflung zum Ausdruck
bringen.97 Schon in ihrem Selbstbildnis von 1967 (Abb. 206, Kat.Nr. 7), das sie als junge Frau
zeigt, deutet die Wahl dunkler Farben auf innere, düstere Bilder hin. In einem weiteren Porträt  Akt
im Raum - Selbstbildnis (Abb. 207, Kat.Nr. 8), das vier Jahre später entstand, malte sie sich
selbst als Halbakt in einem Interieur. Die Nacktheit, die durch Farbigkeit und Üppigkeit lebendig
wirkt, steht im Gegensatz zu dem formlosen Antlitz. Eine violette, fast nicht differenzierte Fläche,
bildet das Gesicht; Konturen wie Nase, Augen und Mund sind nur zu erahnen. Der Kopf, in seiner
Form an einen Totenschädel erinnernd, wirkt wie ausgelöscht, wie ausradiert. Auch in dem
Selbstporträt mit Interieur (Abb. 156, Kat.Nr. 9) von 1977, einem Brustbild, ist der Tod spürbar.
Dunkle Farben bestimmen das Gemälde, nur von links oben fällt ein helles Licht auf die Figur, so
daß die hellen Partien der rechten Gesichtshälfte, des Halses und Dekolletés im Kontrast dazu
stehen. Auch in diesem Gemälde sind die Gesichtszüge nur angedeutet: Dunkle Höhlen
96 Hans-Jürgen Imiela: Max Slevogt. Karlsruhe 1968: Zitiert nach: Einblicke - Ausblicke. Fensterbilder
von der Romantik bis heute. Ausst.Kat. Recklinghausen 1976, S.195.
97 Siehe das Kapitel VI.1.4. „Allein in sich gefangen“.
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markieren die Augen, die Nase bildet eine scharfe Kante. Schemenhaft, nicht faßbar wirkt die
Figur, irreal und jenseitig.98
Das Selbstbildnis (Abb. 208, Kat.Nr. 12) ihres Ehemannes Lothar Böhme aus dem Jahr 1981
scheint ebenfalls eine Auseinandersetzung mit der eigenen Sterblichkeit zu sein. Das Brustbild ist
nicht gleichmäßig dicht gemalt, sondern lediglich der Kopf ist in dichter Malerei ausgeführt.
Diesen Teil des Gemäldes beherrschen dunkle, erdige Farben, doch um das dunkle Feld des
Kopfes herum bilden hellere Farben eine Fläche, von der sich die schwarzen Umrißlinien des
Körpers abheben. Das Gemälde wirkt unfertig und ist bewußt in der Unvollkommenheit belassen.
Böhme erreicht mit dem Gegensatz von Transparenz und mystischer Dunkelheit, daß
Todesassoziationen geweckt werden.
Zerstörte oder in Auflösung befindliche Gesichter mag man auch in Max Uhligs Porträts und
Selbstporträts sehen. In seinem besonderen Malstil, bei dem Farblinien zu einem Gitter oder Netz
zusammenfließen, entstanden Gesichter und Figuren, die zwischen einer konzentrierten Dynamik
und einer morbiden Zerfaserung angesiedelt sind. In dem graphischen Selbstporträt  von 1987
verdichtet sich das Linien-Netz an einigen Stellen und bildet die Augen und den Mund. Durch den
Schwung des Striches wirken die Linien wie Hiebe oder Schnitte, insgesamt entsteht der Eindruck
eines düsteren, undurchdringbaren Netzes aus Verletzungen. Charakteristika der Physiognomie
sind dadurch nicht mehr zu erkennen. Als ein Schädel mit schwarzen Augenhöhlen, zerfurcht und
in Auflösung begriffen - so tritt Uhlig sich selbst und dem Betrachter im Selbstbildnis gegenüber.
Neben den dunklen, todesschwangeren Selbstbildnissen erscheint das Hartmut Pinieks Porträt
Selbst (Abb. 209, Kat.Nr. 169) von 1987 wie ein Dokumentationsfoto der Spurensicherung. Ein
junger Mann liegt auf gekacheltem Boden. Neben ihm liegen verstreut Pinsel und eine Farbtube.
Ein Schatten fällt von links oben auf den Kopf. Die Augen sind geschlossen, das Gesicht ist
bewegungslos. Das Selbstbildnis von Hartmut Piniek zeigt nur Kopf und Hals, nicht den restlichen
Körper. Schläft er oder ist er tot? Vielleicht war es ein Unfall, vielleicht äußere Gewalt. Ein
Gegenstand wirft einen Schatten auf die Stirn wie eine Wunde. Ist es ein erwünschter Tod, der
Tod während des Malens? Antworten gibt das Bild nicht, sondern es zeigt nur die Möglichkeit auf.
In Pinieks Selbstbildnis wird der Tod nicht verklärt, sondern ist sehr real und irdisch. Es beschreibt
keine allmähliche Vergänglichkeit, kein Altern, sondern einen plötzlichen und unumstößlichen
Augenblick.
98 Matthias Flügge schrieb zu den Selbstbildnissen Christa Böhmes: „Sie zeigen eine Frau, die sich als
außerhalb der Normen stehend begreift, die die bloße Abbildung ihrer zarten Erscheinung verweigert,
die die Spuren ihrer exzessiven Disziplin dem Bild des eigenen Körpers auferlegt, die sich in strenger
Formgewißheit gleichsam selbst als Bild erschafft. Dazu bedarf es keiner Attribute, keiner
Einflüsterungen der Vanitas-Ikonographie, keines Spiegels - der Ausdruck selbst wird zur Metapher.
Alles Heitere schwindet, nur die Farben verraten die innere Bewegung zur zweifelnden Behauptung hin;
wer sie kannte, erschrak vor manchem dieser Bilder und ahnte den risikoreichen Grat, auf dem die sich
der Verzweiflung zu entziehen suchte." In: Christa Böhme. 1940 - 1991. Malerei und Zeichnungen.
Ausst.Kat. Akademie der Künste. Berlin 1994, S. 8.
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4.4. Ironische Transporte
Auch im Werk Hartwig Ebersbachs sind Tod und Vergänglichkeit Motive, die immer wieder zu
Bildfindungen führten, sei es auf dem Gebiet der Malerei oder der Performance. 1973 ironisierte er
das Thema in dem Selbstbildnis Selbst als Gemüsestilleben (Abb. 185, Kat.Nr. 40). Ebersbach
positionierte sein Haupt wie einen übergroßen Kürbis zwischen verschiedenem Gemüse. In der
Stillebenmalerei des 17. Jahrhunderts ist Gemüse nur selten Symbol der Vanitas99, aber der
körperlose, abgetrennte Kopf mit den geschlossenen Augen rückt es im Selbstbildnis Ebersbachs
in einen derartigen Bedeutungszusammenhang: Das Gemüse wird bald vergangen sein wie das
Leben Ebersbachs vergangen ist .
Ebersbachs intensive Beschäftigung mit dem Tod mag durch den Tod der Großmutter 1972 und
den der Mutter 1973 ausgelöst worden sein. Aber die Selbstbildnisse Selbst als Gemüsestilleben,
Selbst auf dem Tablett (Abb.184, Kat.Nr. 39) und Selbstbildnis in Gold (Abb. 210, Kat.Nr. 41)
fallen zudem noch in eine Zeit, in der für Ebersbach die Grenze seiner Lebensweise spürbar wird.
Peter Guth beschreibt diese Phase:
„Tief verunsichert, sucht er Halt in äußerer Anerkennung und bricht gleichzeitig die geforderten
Topoi.“100
Diese „schizoide Lebensform in der Auseinandersetzung zwischen Außen- und Innenwelt“101
äußerte sich in einer zunehmenden Selbstreflexion und bildnerischen Versuchen mit Masken und
Rollenspielen, zu denen ja auch der Kaspar (Abb. 131, Kat.Nr. 38) gehört, der in der ersten
Version 1973 entstand. Ebersbach entwickelte eine Zeichensprache, die nicht eindeutig und damit
weitgehend unangreifbar war, Bilder, in denen der subversive Unterton nicht im Detail dingfest zu
machen war. Im Selbst als Gemüsestilleben ironisierte Ebersbach die akademische Etüde des
Stillebens, indem er seinen Kopf zum Gemüse stilisiert. Damit erzielte er eine umgekehrte
Wirkung, die ein konventionelles Stilleben gehabt hätte. Der Frevel wird zum Protest gegen die
harmonisierende und beschönigende Kunst und Künstler, die den konventionelleren, akademi-
schen Weg beschritten.102 Im übertragenen Sinne erhebt sich Ebersbach aus deren Mitte, um
aber dann doch am Ende der gleichen Vergänglichkeit zu unterliegen.
99 Im allgemeinen dienten Gemüsestilleben des 17. Jahrhunderts zu dekorativen Zwecken, oder aber
dazu, wirtschaftliche und soziale Hintergründe in verschlüsselter Form zu vermitteln. Eine der Ausnah-
men bildet das Gemüsestilleben von Jan Anton von der Barens Stilleben mit Kürbissen von 1657, in
dem das Gemüse als Vanitas-Allegorie zu deuten ist.
100 Hartwig Ebersbach - eine Biographie, kommentiert vom Maler Peter Guth. In: Hartwig Ebersbach.
Gemälde, Installationen, Plastiken. Ausst.Kat. MdbK Leipzig 1996, S. 238.
101 Ebenda
102 Für eine solche Deutung spricht der meist dekorative Charakter eines Gemüsestillebens. Zur
klassischen, akademischen Malereiausbildung gehörte die Stillebenmalerei auch noch in der DDR.
Ebersbachs bevorzugtes Thema ist das Stilleben nie gewesen.
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Das ein Jahr später entstandene Selbstbildnis in Gold bewegt sich ebenfalls an der Grenze zwi-
schen Ironie, Gesellschaftskritik und gesteigertem Selbstwertgefühl. Die Augen des wiederum
körperlosen Hauptes, das teilweise mit Goldfarbe gemalt ist, sind geschlossen. Ebersbach malte
seine eigene goldene Totenmaske, gleich denen der ägyptischen Sarkophage oder
Porträtskulpturen, welche die Pharaonen zu ihrer eigenen Verewigung anfertigen ließen. Daraus
spricht das Streben nach  öffentlicher Anerkennung, der Wunsch nach der eigenen Überhöhung.
Zwar setzen sich die drei Selbstbildnisse Ebersbachs mit der eigenen Sterblichkeit auseinander,
darüber hinaus sind sie aber  tiefgründige Signale des Protestes und Leids.
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5. Der innere Zwiespalt: Selbstzweifel und Unsicherheit
Im Gegensatz zu den Künstlern, die ein klar definiertes Selbstbild von sich hatten und sich im
Bildnis in selbstbewußten Posen darstellten, gab es seit den siebziger Jahren, vor allem aber in
den achtziger Jahren eine Fülle von Selbstbildnissen, die innere Konflikte und Unsicherheiten der
Künstler zum Ausdruck brachten. Nach einer langen Phase der Selbstbehauptung, auch des
vereinzelten Protestes der Künstler, und des laut und fast allerorten angestimmten Aufbruchs, der
die Zweifler bald überstimmte oder vertrieb, durften die Künstler in den Siebzigern wieder öffentlich
zweifeln, solange ihre Grundposition fest im Sozialismus verankert war. Das einschneidende
Ereignis war die Rede Honeckers auf der 4. Tagung des ZK im Dezember 1971. Er erklärte im
Schlußwort:
„Wenn man von der festen Position des Sozialismus ausgeht, kann es meines Erachtens auf
dem Gebiet von Kunst und Literatur keine Tabus geben. Das betrifft sowohl die Fragen der
inhaltlichen Gestaltung als auch des Stils.“103
Dem Umbruch war ja eine Zeit vorausgegangen, in der Künstler wegen ihres Stils oder der Inhalte
ihrer Arbeiten, öffentlich angegriffen wurden. Die heftige Kritik, der sich zum Beispiel Sitte infolge
der Formalismus-Debatte ausgesetzt sah, führte zwar zu einer großen persönlichen Unsicherheit
des Künstlers, die sich an seinem extremen Stilwandel ablesen läßt; doch Sitte exponierte sich in
dieser Konfliktsituationen nicht durch Selbstbildnisse, die seine Angegriffenheit und Unsicherheit
ins Bild gesetzt hätten. In der Tat sind erstaunlich wenige Selbstbildnisse aus diesen strengen
Jahren der fünfziger und sechziger Jahre bekannt, in denen Selbstzweifel oder Angst thematisiert
worden sind.104
In einem Staat, in dem Widersprüche zwischen der Alltagsrealität und dem politischen Ideal lange
Zeit nicht zugegeben, geschweige denn diskutiert werden durften, mußten sich die Künstler
angesichts der ihnen zugedachten Funktion als Proklamateure alles Neuen und Guten die Frage
stellen und beantworten: mitmachen oder nicht? Viele wählten notgedrungen den Weg, ihren
Zweifel an der Richtigkeit der Politik mit sich selbst auszumachen. Andere fanden ein Ventil in
einer allgemeineren, nicht nur auf die eigene Person bezogenen Thematik. Selbstzweifel, d.h.
Zweifel an der eigenen Rolle und am Ziel und Zweck der künstlerischen Tätigkeit, waren im Grunde
gleichbedeutend mit Zweifel am gesellschaftlichen System der DDR, das nur durch die Starre der
103 Erich Honecker: Hauptaufgabe umfaßt auch weitere Erhöhung des kulturellen Niveaus. Schlußwort
auf der 4. Tagung des ZK, Dezember 1971. In: Neues Deutschland, 18.12.71, zitiert nach: Dokumente
zur Kunst-, Literatur- und Kulturpolitik der SED 1971 - 1974 (Hrsg. v. Giesela Rüß). Stuttgart 1976, S.
287.
104 Aus den fünfziger und sechziger Jahren sind nur wenige Selbstbildnisse bekannt, die von in die
Kritik geratenen Künstlern stammen und Selbstzweifel oder Skepsis zum Ausdruck gebracht hätten. Ein
seltenes Beispiel ist das Selbstbildnis Herrmann Bruses, das 1953 während einer Lebenskrise
entstand und erst 1976 von der Staatlichen Galerie Moritzburg angekauft wurde (siehe dazu das Kapitel
VI.3.3. „Einsamkeit und Tod“). Natürlich war es nicht im Interesse der Regierung, daß derlei Werke in
die öffentliche Ausstellung gerieten oder publiziert wurden, was bedeutet, daß sich möglicherweise
mehr intime und kritische Selbstbildnisse in Depots und Nachlässen von Künstlern befinden, als
bisher bekannt ist.
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Gemeinschaft existieren konnte. Wie derartige Bewußtseinsprozesse ablaufen konnten, zeigen
die erst nach der Wende veröffentlichten Tagebuchaufzeichnungen Mattheuers, dessen innere
Konflikte und Zweifel gegenüber seiner eigenen Rolle im Kunst- und Staatsbetrieb beispielhaft
sind. Am 14. Dezember 1978 notierte Mattheuer resigniert:
„Man sollte aufhören. Ich sollte aufhören. Bilder zu machen, zum Beispiel, aufhören zu dis-
kutieren. Nirgens mehr hingehen. Nirgens etwas erwarten.“105
5.1. Wolfgang Mattheuer: Zweifel als Selbstzweck
Mattheuer thematisierte seine Zweifel in der Regel in einer allgemeineren Form als in Selbst-
bildnissen mit Porträtähnlichkeit. Die Figuren seiner Bilder sind zum großen Teil Stellvertreter,
Typen ohne physiognomisch relevante Merkmale. Zum einen gibt es Figuren, deren innerster
Seelenzustand sich in einfachen Metaphern widerspiegelt, wie die Protagonisten der Holzschnitte
Zwiespalt (Abb. 211, Kat.Nr. 135) und Zerrissenheit (Kat.Nr. 132), die einen zweigeteilten Kopf
bzw. je zwei Gesichter in einem Kopf besitzen. Zum anderen benutzt Mattheuer die
mythologischen Gestalten Prometheus, Sisyphos und Ikarus, um eigene Konflikte zu illustrieren,
die so auch als menschliche Grundprobleme zu lesen sind. Mattheuer wehrte sich dagegen, seine
Bilder lediglich als Reflexionen der eigenen Befindlichkeit, seines Egos oder auch einer speziellen
DDR-Problematik zu sehen:
„Ist des denn richtig, daß ich ausschließlich meine DDR-Gegenwart reflektiere? Dann kämen
weitergehende Assoziationen oder Provokationen ganz ohne meine Absicht und nur von außen
her in meine Bilder hinein? Ich könnte mich so verstehen, daß ich vorrangig meine Gegenwart
reflektiere, die aber nicht nur die Gegenwart des Landes und der Gesellschaftsform ist, in der
ich lebe, sondern ganz einfach meine Gegenwart. Ich will aber meine Bilder auch nicht als
Tagesprodukte, so bescheiden bin ich nicht. Wenn sie die größere Dimension durchscheinen
lassen, so ist gelungen, was ich wollte. Von meinen ganz persönlichen Erfahrungen und
Erlebnissen ziele ich (mit Absicht) auf weitgespannte Bezüge und Entsprechungen in
gewußter Vergangenheit und erhoffter Zukunft.“106
Während sich Mattheuer in dem Themenkreis um Ikarus vor allem mit dem Recht eines jeden auf
eigene Ideale, auf die Verwirklichung eigener Vorstellungen und Wünsche beschäftigt107,
thematisieren die Sisyphos-Bilder hauptsächlich die Zwecklosigkeit und Irrationalität des Han-
delns.  Durch Mattheuers Konfliktbilder, die dem Anspruch der Verständlichkeit und Identifikation
105  Wolfgang Mattheuer: Äußerungen. Graphik, Texte. Leipzig 1990, S. 88.
106  Wolfgang Mattheuer, zitiert nach: Rainer Haarmann: Wolfgang Mattheuer. In: Kunst in der DDR.
Hrsg. v.  Eckhart Gillen und Rainer Haarmann. Köln 1990, S.375.
107  Siehe dazu: Zeitvergleich `88 - 13 Maler aus der DDR. Ausst.Kat. Berlin (West) 1988, S. 92.
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des Betrachters folgen, und durch seine Tagebuchnotizen ziehen sich die Kritik an der Politik und
der damit verbundene Zweifel an der eigenen Künstlerrolle wie ein roter Faden. 1979 schrieb er:
„Meine Sonnen heißen ‘Trotz alledem’! Auch wenn meine Sonnen schwarz würden, wenn
Zweifel mein Denken ausfüllte, wenn ich fühlte, daß Bildermachen kein Weg mehr ist, für mich
(...). Solange die Sonnen noch nich in Schwarz ersaufen, will ich meine Bilder machen,
rücksichtslos, trotz alledem; mit einer Hoffnung: daß die Welt nicht ganz draußen bleibe! Alles
andere muß aufhören, mich zu interessieren. Es muß mir gleichgültig sein, ob ein Herr X mir
schöne Sätze sagt oder ein Herr Y mich nicht zur Kenntnis nimmt. Kein Echo darf erwartet
werden. Meine Sonnen heißen ‘Trotz alledem’.“108
Trotz alledem (Abb. 212, Kat.Nr. 134) ist auch der Titel eines Holzschnittes, der das Motiv der in
die Höhe gereckten bzw. abgebrochenen Faust wiederaufnimmt, das Mattheuer schon ein Jahr
zuvor, 1977, in dem Gemälde Erschrecken (Abb. 213, Kat.Nr. 133) verwendete. Während der
Holzschnitt ein Aufruf zum Kampf gegen alle inneren und äußeren Widerstände ist, tritt in dem
großformatige Gemälde das Dilemma des Zwiespaltes hervor, in welchem ein Mensch gefangen
sein kann. Erschrecken zeigt zwei männliche Figuren mit Mattheuers Gesichtszügen und
entblößtem Oberkörper: Die vordere Figur stellt den Maler im Brustbild dar, seine rechte Hand hat
er zur Faust geballt, den Arm hält er abgewickelt wie zum Schutz vor die Stirn. Der linke Arm der
Figur ist abwehrend nach vorne gestreckt. Der Gesichtsausdruck der Figur ist angstvoll, die Augen
blicken gebannt und bangend auf einen Punkt außerhalb des Bildes. Die hintere Figur entspricht
der vorderen vollkommen in der Physiognomie, die Gestik ist jedoch eine völlig andere: Die
Halbfigur, die bis zum Halsansatz fast vollständig von der vorderen Figur verdeckt wird, hält die
rechte Hand vor die Augen, bedeckt damit fast die Hälfte ihres Gesichts. Der linke Arm ist nach
oben gereckt und auf der Hälfte des Unterarms wie eine Steinskulptur abgebrochen. Der
Hintergrund ist flächig angelegt, eine homogene schwarze Fläche, die nur oberhalb der beiden
Figuren Platz läßt für einen dunklen Himmel mit Sichelmond und Wolken.
Das Erschrecken und die Angst vor jeglicher Form der Gewalt hat Mattheuer in dem Gemälde
zum Ausdruck bringen wollen, sei es nun die Gewalt der Vergangenheit, dem Nationalsozialismus
also, den er in den achtziger Jahren öfter zu seinem Thema machte und in bezug zum
Kommunismus setzte, oder die Gewalt der globalen Gegenwart. Das Bildnis Erschrecken
offenbarte Mattheuers Zweifel daran, daß der Mensch aus der Geschichte Lehren ziehen kann,
und kritisierte den politisch Weg der Friedenssicherung durch gegenseitige Abschreckung. 1981
formulierte er:
„Was kann man für die Bewahrung des Friedens tun?
Was kann ich dafür tun?
Appelle unterschreiben?
Natürlich! Jeden!
Was sonst?
Bilder machen?
Mein Bild ‘Erschrecken’ in der Zeitung abdrucken lassen?
(Mein Gott, wie kann’s in der Bilderflut eine gewünschte Wirkung haben?)
108 Wolfgang Mattheuer: Äußerungen. Graphik, Texte. Leipzig 1990, S. 105 f.
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Ich fühle mich hilflos.
Ich möchte es nicht sehen.
Ich wehre ab. Ich protestiere.
Ich erschrecke!“109
Im Gegensatz zu dem weiten Interpretationsspektrum, das Erschrecken bot, entstand in den
achtziger Jahren auf der Staffelei Mattheuers eine Reihe von Selbstbildnissen, die seine indivi-
duelle Situation als Künstler zum Thema hat. Mit dem Selbstbildnis (Kat.Nr. 138) aus dem Jahr
1984 begann Mattheuer sich und sein Schaffen ins Bild zu setzen. Gezielt baute er in diesem
Selbstbildnis und in den 1985/86 folgenden, ähnlich konstruierten Selbstbildnissen einen
Gegensatz zwischen Innen- und Außenraum, zwischen realer und geistiger Welt, zwischen Idylle
und Problem auf. In dem Selbstbildnis von 1984 stellte Mattheuer vor allem
„die Verschränkung von psychischer Innenwelt und physischer Außenwelt, die Spiegelung des
Innen im Außen und die künstlerische Arbeit als tätige Vermittlung beider Erfahrungs-
dimensionen“110
dar. So sind die im Atelierraum sichtbaren Werke, die Selbstzitate, Was nun, Die Nacht und
Albtraum und eine noch unfertige Version von Geh aus deinem Kasten, als Splitter der Gedanken-
und Gefühlswelt Mattheuers zu lesen. In den Zitaten zeigt sich eine problematische und
hoffnungsleere Realitätserfahrung, wohingegen die bunt-fröhliche heimische Umgebung eine ganz
andere Weltsicht repräsentiert: ein Gegensatz, den Mattheuer nicht als Widerspruch empfand,
sondern als sich bedingende Umstände deutete:
„Ich will zeigen (...), daß meine ganze  Bildnerei hier in dieser Gegend, meiner wirklichen
Heimat wurzelt. In Skizzen, Zeichnungen und Bildern will ich zeigen, daß Räumlichkeiten, der
Weltraum für meine Problembilder, in denen Sisyphos flüchtet oder der Nachbar fliegen will
oder der Mond aufgeht, hiesige Gegend ist.“111
Die Sehnsucht, den Problemen einfach den Rücken kehren zu können, sich ihnen zu entziehen,
vielleicht auch, sich der Politik im eigenen Lande oder gar der DDR zu entziehen, brachte
Mattheuer 1986 in der Variation Draußen, Drinnen und Ich (Abb. 214, Kat.Nr. 140) zum Ausdruck.
Wie das Selbstbildnis von 1984 weist das Gemälde eine Verschachtelung von mehreren
Bildräumen auf: den Außenraum als Fensterausblick, den Innenraum als Atelierinterieur, den
gespiegelten Raum als Bild im Bild und als Selbstzitat. Die Leinwand (oder ist es ein Spiegel ?)
auf der Staffelei in der Bildmitte zeigt Mattheuer selbst beim Malen, im Hintergrund sind wiederum
einige seiner eigenen Arbeiten zu sehen, darunter Aggression, Ich weiß nicht, was soll es
bedeuten ... und Prometheus verläßt das Theater. Mattheuer inszenierte eine Gegenüberstellung
seiner eigenen Figur, die seine physiognomischen Merkmale trägt, und seiner Kunstfiguren, die
Protagonisten seiner Bilder und auch Teil seines Selbst sind. Die direkte Konfrontation findet in
109 Ebenda, S. 143 f.
110 Hubertus Gaßner: Das mythische Element in der Malerei am Beispiel von Wolfgang Mattheuer und
Walter Libuda. In: Zeitvergleich ‘88 - 13 Maler aus der DDR. Ausst.Kat. Berlin (West) 1988, S. 66 f.
111 Wolfgang Mattheuer: Äußerungen. Graphik, Texte. Leipzig 1990, S. 197.
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Draußen, Drinnen und Ich zwischen Mattheuer als Maler und dem flüchtenden Prometheus statt.
Letzterer verläßt das Theater, einen mit einer Fülle von Utensilien bestückten Raum.112 Der
flüchtende Prometheus, der anders als im Selbstbildnis von 1984 nicht mehr zögert, schreitet nun
mit großem Schritt aus dem brennenden Raum. Schließlich formulierte Mattheuer 1987:
„Es hat keinen Sinn, mein Reden. Und meine Empörung soll schweigen drinnen. (...) das Land
ist ruiniert. Die Menschen sind hilflos, dumpf, zweitklassig. Jeder Onkel aus dem Westen kann
protzen mit seiner Maschine und läßt die Ostverwandten staunen. Und die Maschine ist
staunenswert. Und der Onkel steht für das Richtige, das er tat, als er vor 30, 40 Jahren ging.
Und leichthin sagt er: Hättet ihr doch auch machen können. Und er hat recht. Man hätte es
machen müssen.“113
5.2. Selbstzweifel und Selbstbehauptung: Schwanken zwischen den
Extremen
Stellte sich Siegfried Klotz 1977 zusammen mit seiner Frau als Paar (Abb. 38, Kat.Nr. 116) dar
und nahm, am Vorbild Corinths orientiert, die dominante Beschützerrolle ein, so ist das
Selbstbildnis (Abb. 215, Kat.Nr. 117) von 1979 Ausdruck eines weitaus geringeren
Selbstbewußtseins. Der Maler hat sich als Brustfigur in ein Interieur, sein Atelier an der
Akademie, integriert, wobei die Figur aber nur wenig Bildraum einnimmt. Optisch eingefaßt wird
die Figur von zwei vertikalen Bildelementen, auf der linken Bildseite eine großformatige Leinwand
und auf der rechten ein Vorhang. In der perspektivischen Darstellungsweise scheinen sie auf den
Künstler zuzurücken, ihn quasi zu erschlagen. Dieser blickt mit leicht geöffnetem Mund und
großen Augen, einen Eindruck von Fassungslosigkeit vermittelnd, aus dem Bild heraus. Die in
seinen frühen Selbstbildnissen spürbare Unsicherheit, steigert sich in den späteren Jahren zu
einer dringlichen Frage nach der eigenen Rolle als Künstler.
Ganz auf die eigene Person konzentriert malte sich Siegfried Klotz bereits 1971/72 (Abb. 216,
Kat.Nr. 115): Außer ihm, in den Händen die typischen Malutensilien, befindet sich nichts im
Raum. Der Raum ist nur durch das Aneinanderstoßen von drei unterschiedlich farbigen Flächen
definiert. Als Schüler von Bernhard Kretzschmar hatte Klotz viel von der Malweise seines Lehrers
übernommen: Die Stofflichkeit nicht berücksichtigend trug Klotz die Farbe in dicken Schichten
auf, gab der Oberfläche Struktur, indem er an einigen Stellen die Farbe spachtelte. Im Vordergrund
112 In dem Gemälde Draußen, Drinnen und Ich sind die Utensilien nicht sichtbar, da nur ein Ausschnitt
des Mattheuer-Gemäldes Prometheus verläßt das Theater gezeigt wird. Die Gegenstände in dem
Holzschnitt, u.a. eine Schafsmaske, ein abgebrochener Arm, ein Flügelpaar, verweisen wiederum
auf die Zeichen- und Symbolsprache Mattheuers und sind Selbstzitate. In der Gesamtheit der
Gegenstände, die einer Requisitenkammer für abgespielte Stücke gleicht, ist sie Sinnbild für
Mattheuers eigene künstlerische Vergangenheit, die eng mit den Staat verknüpft ist, und Symbol
der Konflikte, die Mattheuer mit sich ausgetragen hat.
113 Wolfgang Mattheuer: Äußerungen. Graphik, Texte. Leipzig 1990, S. 218.
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steht Klotz, sehr gerade, mit herunterhängenden Armen. In seiner rechten Hand hält er einen
Pinsel, die Palette wird von der linken gehalten. Aus dem dunklen Rollkragenpullover ragen ein
heller Hals und Kopf. Aus dem Blick des Malers spricht eine Art Erstaunen über das, was er er-
blickt, vielleicht sein eigenes Konterfei. Unterstützt durch die offene Körperhaltung wirkt Klotz
wehrlos gegenüber dem, was sich seinem Blick bietet und den Eindrücken, die auf ihn wirken. Zu
dem frühen Selbstbildnis schrieb Uhlitzsch:
„Wenn Siegfried Klotz sich vor Unsicherheit wie angewurzelt und steif gleich einem Pfahl in
seinem Selbstbildnis in seinen Raum stellt, den Kopf hoch nimmt und erstaunt, ja geradezu
verblüfft aus dem Bild herausschaut, ist das ähnlich der geistigen Befragung Rolf Händlers (...)
Ausdruck der permanenten Erforschung der eigenen Persönlichkeit und ihrer Position innerhalb
der Gesellschaft.“114
Eberhard Frommhold  wies auf die melancholische Grundstimmung der Klotz’schen Selbstbild-
nissen hin:
„Menschlichkeit ist in den großen Gemälden ‘Paar’ 1977, ‘Schwangere’ 1978 und ‘Mutter und
Kind’ 1982 keine problemlose Zuversichtlichkeit, wie einst in den Familienbildern des jungen
Conrad Felixmüller oder des gereiften Otto Dix, sie ist immer auch von Melancholie überlagert,
die sich dann in den reinen Selbstbildnissen fast psychologisch offenbart. Mit solcher
Selbsterkenntnis kommt bei Siegfried Klotz der Durchbruch zur eigenständigen Form -
‘Selbstbildnis im Atelierspiegel’ 1974. Es ist nicht allein die Frage nach der Persönlichkeit, an
ihre objektive Gültigkeit in der Dresdener Kunst und für sich, es sind Experimente der
Komposition und der reinen Malerei. Aber auch diese sind fast psychoanalytisch zu
deuten.“115
Doch so hintergründig die Selbstbildnisse von Klotz in den siebziger Jahren sein mögen, erst mit
dem Menschensucher (Abb. 217, Kat.Nr. 118) wagte es der Künstler, seinen Zweifel an der ihm
oktroyierten Aufgabe als Künstler in sinnbildhafter Form darzustellen. Das Bild zeigt den Künstler
inmitten einer Ansammlung von Gliederpuppen, denen zum Teil Glieder fehlen. Der Maler ist wie
die Puppen unbekleidet, aber Klotz scheint aus der Gruppe den bewegungslosen Puppen
ausbrechen zu wollen. Er ist in einer Bewegung begriffen, die aus dem Bild hinausführt.
114 Joachim Uhlitzsch: Das Bildnis des Künstlers. Künstlerbildnis und Künstlerselbstbildnis in der VII.
Kunstausstellung der DDR. In: Bildende Kunst, Jg. 1973, H. 1, S. 22.
115 Erhard Frommhold: Der Menschensucher Siegfried Klotz. In: Kunst der DDR, hrsg. v. Eckhart Gillen
und Rainer Haarmann. Köln 1990, S. 264.
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5.3. Ironie - die seltene Frucht
Vom Ende der siebziger Jahre bis zur Auflösung der DDR spannt sich der Zeitraum, in dem die
Bildsprache in der Gattung Selbstbildnis in der DDR zunehmend direkter und unverblümter wurde.
Dort, wo sich Künstler in den Sechzigern und Anfang der siebziger Jahre noch um die All-
gemeingültigkeit und Verschlüsselung ihrer Gesellschaftskritik bemühten, wurden die Bildaus-
sagen eindeutiger, die (Selbst-)Kritik offensichtlicher und im Gegenzug auch die Selbstüberhöhung
im Selbstporträt gewagt. Ein Paradebeispiel für künstlerische Selbstinzenierung ist Ebersbachs
Selbstporträt im Eimer (Abb. 218, Kat. Nr. 43), das auf ironische Weise Selbstkritik und
Selbstverherrlichung vereint. Das mißlungene Werk, das Selbstporträt im Selbstporträt, ist der
Vernichtung zum Opfer gefallen und doch gleichzeitig noch darstellungswürdig. Ebersbach
dokumentierte auf diese Weise sein Unvermögen und künstlerisches Versagen ebenso, wie er
seine malerische Fähigkeiten bewies. Die Selbstzweifel lösen sich in Selbstbestätigung auf.
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VII. Fazit
Die rund 250 in dieser Arbeit besprochenen Selbstbildnisse sind nur ein Bruchteil der
Selbstbildnisse, die in der DDR gemalt, gezeichnet, in Holz geschnitten oder modelliert wurden.
Der Verzicht auf viele traditionelle und aussagearme Selbstporträts in dieser Arbeit darf aber nicht
darüber hinwegtäuschen, daß das Gros der Selbstbildnisse in der DDR eben nicht jene
metaphernreichen, politisch eindeutigen, ikonographielastigen Bilder waren, sondern die
schlichten, wohl meist zu Übungszwecken ausgeführten und mittels der Malerei dokumentierten
Blicke in den Spiegel: einfache Brustbilder oder Kopfporträts, in denen die Erfassung und
Wiedergabe der eigenen Physiognomie im Vordergrund stand.
Die gesamte Anzahl der in der DDR entstandenen Selbstbildnisse ist nur sehr schwer zu
schätzen, doch kann es als gesichert gelten, daß im Verhältnis zu den westlichen Staaten, in
denen sich in der zweiten Hälfte dieses Jahrhunderts die Abstraktion durchsetzte, in der DDR die
durchschnittliche Anzahl der Selbstporträts pro Künstler sehr hoch ist.
Diese Vielzahl und die Entwicklung des Genres über mehr als vierzig Jahre, die auch der
Ausgangspunkt für die Untersuchung waren, machen eine Zusammenfassung sehr schwierig: Von
den zahlreichen Einzelergebnissen dieser Untersuchung, wie zum Beispiel dem erstmaligen in
Beziehung Setzen einzelner, bis dato unabhängig von einer Bildtradition oder dem
ikonographischen Kontext rezipierten Werke abgesehen, hat sich durch die Arbeit am Bildmaterial
und den Quellen vor allem eines gezeigt:
Die These vom Widerspruch zwischen dem vom Staat entworfenen Künstlerbild und dem sich in
einer großen Anzahl von Selbstbildnissen ausdrückenden „unsozialistischen“ Selbstverständnis
der Künstler hat sich bestätigt. Hinter diesen Selbstbildnissen, die ein Leidenspathos besitzen,
Maskenspiele oder Ausdruck einer zurückgezogenen Privatheit sind, verbergen sich nicht nur
Mythen des Künstlerdaseins, sondern tatsächliche Einblicke in das Selbstbild der Künstler.
Trotzdem gibt es auch hier Grenzen der Interpretation, die in der Einfachheit der verwandten
Bildsprache und der Verwendung vordergründiger Metaphern begründet sind. Zudem mußte ich als
Untersuchende immer wieder in Gesprächen feststellen, daß die Intention der Künstler oftmals viel
konkreter und einfacher ist, als zunächst angenommen. Die Gefahr der Mythenbildung besteht
hier ohne Zweifel.
Anders als in der modernen westlichen Kunstwelt, in der allen drei Elementen Künstler-Betrachter-
Werk wesentlich mehr Eigenwirkung und Autonomie zugesprochen werden, ist die Beziehung der
drei Komponenten in der DDR-Kunst erkennbar enger und abhängiger voneinander. Die
Einbeziehung des Publikums und die damit verbundene Klarheit der Bildaussage waren den
meisten Künstlern auch in den achtziger Jahren noch wichtig - eine Haltung, welche sich durch
die Methode des sozialistischen Realismus und die politische Erziehung durchgesetzt hatte.
184
Auch im Selbstbildnis, also der Bildgattung, in der man noch am ehesten eine Loslösung vom
Betrachter vermuten könnte, ist der Anspruch, über eine reine Selbstbespiegelung hinaus eine
allgemeine, für den Betrachter erfahrbare Quintessenz zu vermitteln, erkennbar.
Doch war das Selbstbildnis in der DDR die Bildgattung, in der unverhohlene Kritik am Staat
geäußert wurde? Eher nicht. Im großen und ganzen waren die Selbstbildnisse gegenüber dem
Staat nicht grundsätzlich kritischer als andere Bilder. Die Künstler arbeiteten oft mit den gleichen
Metaphern, die sie auch in anderen Gemälden verwandten und wählten den gleichen
Verschlüsselungsgrad der Bildaussage.
Allein die Besonderheit der Selbstreflexion, der konzentrierten, im Falle mancher Künstler
extremen Auseinandersetzung mit ihrem Ego, war eine meist bewußte Rebellion gegen die
Vereinnahmung der Kunst und der Kunstschaffenden durch den Staat.
Selbstbildnisse in der Ausprägung wie in dieser Arbeit untersucht, nämlich als Daseins- und
Positionsbestimmung, entstanden nicht nur aus Momenten oder Phasen der Selbstfindung
heraus, die mit einer persönlichen Krise verknüpft waren. Die Identifikation mit traditionellen
Künstlermythen oder, im gegensätzlichen Fall, mit dem im Sozialismus erschaffenen Mythos des
„sozialistischen“ Künstlers war ganz unterschiedlich motiviert.
Das ehrlich empfundene Selbstverständnis als „sozialistischer“ Künstlers, der sich in die
Gemeinschaft des DDR-Volkes einfügt, ohne eine Sonderstellung für sich zu beanspruchen, der
sein Talent und seine Arbeit dem Volk widmet, hat in Selbstbildnissen Ausdruck gefunden, die oft
von der Kulturadministration für propagandistische Zwecke genutzt wurden.
Das Aufbegehren gegen die Rolle als staatstragender Künstler, das in vielen Varianten und
Metaphern zu erkennen ist, ist dagegen meist die Ausdruck einer tief empfundenen Krise. Das
Leiden unter der Enge des Systems, das Erkennen der Diskrepanz zwischen dem Selbst und den
von außen an die Künstler herangetragenen Ansprüchen oder des krassen Unterschieds zwischen
den eigenen Idealen und der sozialistischen Realität veranlaßten einen Großteil der Künstler der
DDR, in mehr oder weniger verschlüsselten Bildern, auch Selbstbildnissen, eine Gegenposition zu
beziehen. Doch was sich innerhalb der Kunst der DDR als zwei extreme Positionen darstellt,
nivellierte sich im Laufe der Zeit. Protest wurde akzeptabel, Kritikfähigkeit als Zeichen von
Selbstbewußtsein und gesellschaftlicher Stärke gedeutet. Die Kritik funktionierte als Ventil, das
Selbstporträt als Bewußtseinsformel eines Volkes.
Was die Vielfalt der Darstellungsmodi betrifft, so war die Selbstdarstellung in der DDR in den zwei
klassischen Disziplinen Malerei und Zeichnung am häufigsten vertreten. Die als deutsche Kunst
beschworene Tradition des expressionistischen Holzschnittes aufgreifend, entstand auch eine
Reihe von geschnittenen Selbstbildnissen. In der Plastik und anderen Medien gab es nur wenige
selbstbildnerische Exemplare. Erst in den späten achtziger Jahren wurden vermehrt Aktionen und
Performances durchgeführt, die auch das Dasein der Künstler thematisierten.
Innerhalb der Malerei schränkte die geforderte Gegenständlichkeit die Gestaltungsmöglichkeiten
der Künstler ein. So ist es denn nicht verwunderlich, daß traditionelle Bildtypen und eine
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konventionelle Ikonographie vorherrschend waren und es nur wenige neue Ansätze in der
Bildfindung gab. Die seltenen Versuche, die Grenzen des Realismus auszuloten oder sich von den
althergebrachten Bildtypen zu trennen, sind aus heutigen Sicht die spannendsten, entstanden
doch bei diesen Exkursen diejenigen Bilder und Selbstbildnisse, die eine stilistische Eigen-
ständigkeit innerhalb der DDR-Kunst besitzen. Die Rede ist hier zum Beispiel von den
Tafelbildskulpturen und -reihen Hartwig Ebersbachs oder den zwischen Abstraktion und
Gegenständlichkeit schwebenden Zeichnungen Altenbourgs.
In diesem Zusammenhang stellt sich zwangsläufig die Frage nach der künstlerischen Qualität der
Werke, die in der DDR entstanden sind. Diese bemißt sich je nach der Wahl der Qualitätskriterien
gänzlich verschieden. In der DDR wurden aufgrund der sozialistischen Kunstverständnisses
andere Kunstwerke als qualitätvoll angesehen als in westlichen Ländern. Die Kunst war in der
Gesellschaft funktionalisiert, was auch von den meisten kritischen Künstlern nicht geleugnet
wurde. Heute, nach der Auflösung dieser Gesellschaft funktioniert die DDR-Kunst im allgemeinen
nicht mehr, nur einzelne Werke, die eine allgemeingültige, über den Bezug zur sozialistischen
Gesellschaft hinausgehende Bedeutung besitzen.
Dabei ist die technische und stilistische Umsetzung des Themas in eine Beurteilung
einzubeziehen. Die  unterschiedlichen stilistischen Ausprägungen, die unter anderem mit Begriffen
wie „Leipziger Schule“ oder „Dresdener Schule“ belegt werden, sind bei dieser Untersuchung
bewußt nicht thematisiert worden, da die Ikonographie im Vordergrund stehen sollte. Mit dieser
Vorgehensweise ist dem sozialistischen Kunstverständnis Rechnung getragen worden. In diesem
Staat, in den noch in den Gründerjahren Laienkunst und „professionelle“ Kunst gleichgewichtet
wurde, ging es vor allem um die Aussage, die Botschaft der Bilder. Nur die wenigsten Kritiker
wagten sich an eine Stilanalyse der Malerei, schließlich sind die malerischen Mängel vieler
Gemälde nicht zu übersehen.
Wie ist nun mit dem Erbe umzugehen? Ist die Praxis der Museen, Gemälde der DDR in die
Depots wandern zu lassen, sinnvoll oder gerechtfertigt? Diese Arbeit untersucht typische
Selbstbildnisse, die in der DDR entstanden sind. Ein Großteil dieser Werke „funktioniert“ heute
nicht mehr, da ihre Botschaft stark mit der sozialistischen Gesellschaft verknüpft war. Die
parktizierte, generelle Verbannung in die Depots scheint aber vor allem ein emotionaler Akt zu
sein. Was wir brauchen ist zum einen weitere (kunst-)historische Aufarbeitung der DDR, zum
anderen einen Ort (wie Schloß Beeskow), an dem geforscht, archiviert und ausgestellt werden
kann - allerdings mit dem Schwerpunkt der historischen, soziologischen Zusammenhänge.
Diejenigen Arbeiten, deren Wahrhaftigkeit, Brisanz, Bedeutungsvielfalt und technische Qualität
heute noch erkennbar sind, also über den gesellschaftlichen Kontext der DDR hinaus
„funktionieren“, sollten sich durchaus mit herausragenden Werken der Kunst aus aller Welt
messen lassen können und in diesen Zusammenhängen auch ausgestellt werden.
Was dem aber vorausgehen muß, ist natürlich eine weiterführende und genauere Beurteilung der
Werke, die in der DDR entstanden sind, und eine Einigung auf Bewertungskriterien.
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Zwar ist die Beurteilung aus einer zeitlichen Distanz für alle Beteiligten oftmals ungefährlicher und
einfacher, doch deren Grundlage, die gründliche Quellenarbeit, wird morgen nicht besser sein als
heute.
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3. Katalog der Werke
In den Katalog wurden nur die im Text genannten Werke aufgenommen, die als
Selbstbildnisse zu bezeichnen sind bzw. Selbstdarstellungen enthalten. Außerdem
sind Bilder erfaßt, die als Grenzfälle zu bezeichnen sind, da sie nicht unmittelbar als
Selbstbildnisse erkennbar sind, aber einen starken Selbstbezug des Künstlers auf-
weisen. Darüber hinaus sind die Werke in den Katalog aufgenommen, auf die sich die
besprochenen Künstler der DDR direkt bezogen haben oder die als typische Beispiele
zum Vergleich herangezogen wurden.
Auf Abbildungen in anderen Publikationen oder die Teilnahme an Ausstellungen wird
nur dann hingewiesen, wenn sich daraus Schlüsse auf die Rezeption des Bildes in
der DDR ziehen lassen.
1 Altenbourg, Gerhard: Versunken im Ich-Gestein, 1966, Chinesische 
Tusche, Aquarell, Rötel, Bister, Pastell auf Karton. 60,2 x 42,7 cm. WVZ Nr. 
66/4. Privatsammlung, Frankfurt a.M.. < Abb. 155 >
2 Kein hier noch da, nur die Tiefe des Nichts, 1979, Gouache, Aquarell, Pitt-
Kreide, Litho-Kreide auf Fabriano-Roma-Blüten Giotto, handgeschröpft,
gerippt. 49 x 27,5 cm. WVZ Nr. 79/9. Privatsammlung Nussloch.
3 Beckmann, Max: Selbstbildnis im Smoking, 1927,Öl auf Leinwand, 141 x 
96 cm, bez. u. r.: Beckmann F.27, Busch-Reisinger-Museum, Havard-
University, Cambridge/Massachusetts. < Abb. 169 >
4 Bergander, Rudolf: Hausfriedenskommitee, 1952, Öl,130 x 170 cm.
 < Abb. 60 >
5 Blume, Harry: Gruppenporträt Leipziger Künstler, 1961, Öl  auf Hartfaser, 
90 x 125,5 cm, Museum der bildenden Künste Leipzig, Inv.Nr. 1872. ( Erw. 
1961) (Abb. in: Wir - unsere Zeit, Abb. 59) < Abb. 10 >
6             Gruppenporträt. Sektionsleitung der Graphiker Leipzig, 1977, Öl auf
Sperrholz, 121,5 x 161,5 cm, bez u. M.: Harry Blume 77, Museum der
Bildenden Künste Leipzig, Inv.Nr. 2649. (Erw. 1980) (Abb. in: Museum der
bildenden Künste Leipzig, Freie Blätter 1980 und Katalog der VIII.
Kunstausstellung der DDR, S. 107) < Abb. 11 >
7 Böhme, Christa: Selbstbildnis, 1967, Öl auf Hartfaser, 40 x 30 cm, Nachlaß 
Lothar Böhme. < Abb. 206 >
8 Akt im Raum - Selbstbildnis, 1971, Öl auf Leinwand, 70 x 80 cm, Staatliche 
Museen zu Berlin, Preußischer Kulturbesitz, Alte Nationalgalerie. Inv.Nr. A 
IV 570. (Erw. 1987) < Abb. 207 >
9 Selbstporträt mit Interieur, 1977, 90 x 60 cm. Öl. (Abb. in: Künstler in Berlin,
ohne Seitenangabe, Abb.58) < Abb. 156 >
10 Selbstbildnis, 1980, Öl auf Hartfaser. 79,5 x 68,5 cm, verso bez., Nachlaß 
Lothar Böhme. < Abb. 157 >
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11 Selbstbildnis, 1986, Öl auf Leinwand. 70 x 50 cm, verso bez., Nachlaß 
Lothar Böhme. < Abb. 158 >
12 Böhme, Lothar: Selbstporträt, 1981, Öl auf Hartfaser, 80 x 60 cm.
< Abb. 208 >
13 Böttcher, Brigida: Die Brigade und ich, 1982/84, 12 Tafeln, 138,5 x 160 
cm, ehem. Rat des Staatsbezirks Nord, Leipzig. < Abb. 74 >
14 Bouts, Diriek: Lukasmadonna, 1454, Lord Perhyn, Perhyn Castle.
15 Abendmahlsaltar, 1464-68, Öl auf Holz, 180 x 150 cm, Löwen, St. Peter.
< Abb. 75 >
16 Bray, Jan de: De Overlieden van het St. Lucasgilde te Haarlem,
1675, Rijksmuseum, Amsterdam. < Abb. 6 >
17 Brüne, Gudrun: Selbstbildnis mit Vorbildern, 1980, Öl auf Hartfaser,100x
130 cm, Staatliche Museen zu Berlin, Preußischer Kulturbesitz, Alte
Nationalgalerie, Inv.Nr. 30474.< Abb. 151 >
18 Selbst mit Vorbildern, 1982, Öl auf Hartfaser, 99,5 x 130 cm, unbez., 
Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Galerie Neue Meister. < Abb. 150 >
19 Selbstbildnis (Halbakt), 1984, Öl auf Hartfaser, 75 x 52,5 cm, bez. o. r.: 
BRÜNE. Privatbesitz Prof. Dr. Sorg, Hamburg. < Abb. 178 >
20 Selbstbildnis im Bilderrahmen, 1988, Öl auf Hartfaser, 60 x 80 cm, unbez., 
Besitz der Künstlerin. < Abb. 122 >
21 Selbstbildnis mit Puppe und drei Masken, 1986, Bleistift gewischt, 52 x 80 
cm, bez. u. r.: Brüne 86. < Abb. 123 >
22 Bruse, Hermann: Selbstbildnis (unvollendet), 1953, Öl auf Pappe, 24 x 32
cm, unbez., Staatliche Galerie Moritzburg, Halle, Inv. Nr. I/1986. (Ankauf
1976) < Abb. 195 >
23 Bullmann, Uwe: Reisegesellschaft auf der Wolga, 1977, Öl. < Abb. 12 >
24 Familie, 1977, Öl, 84 x 80 cm. (Abb. in: Künstler n Karl-Marx-Stadt, Berlin 
1981, ohne Seitenzahl) < Abb. 26 >
25 Caden, Gerd: Selbstbildnis als Clown, 1958, Aquarell. 36 x 23,5 cm. 
< Abb. 115 >
26 Courbet, Gustav: Das Atelier, 1854/55, Öl auf Leinwand, 196 x 361 cm, 
Musée du Louvre, Paris. < Abb. 102 >
27 Corinth, Lovis: Selbstbildnis mit Skelett, 1896,Öl auf Leinwand, 66 x 86 
cm, Städtische Galerie im Lenbachhaus, München. < Abb. 205 >
28 Selbstbildnis mit Modell (Titel auch: Selbstbildnis mit Rückenakt), 1903, Öl
auf Leinwand, 101 x 90 cm, bez. o. l.: Lovis Corinth, und o.r.: Juni 1903
Berlin, Kunsthaus, Zürich. < Abb. 39 >
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29 Diehn-Bitt, Kate: Genesen, zu neuem Leben erwacht, 1945, Öl auf 
Sperrholz, 111 x 70 cm, Staatliche Galerie Moritzburg, Halle, Inv.Nr. I / 
2008. (Erw. 1977) < Abb. 198 >
30 Döring, Harald: Selbstbildnis mit B. (Titel auch: Der Maler), 1972, Öl, 125 x 
135 cm. (Abb. in: Kunst aus der DDR - Bezirk Halle, S. 67) < Abb. 51 >
31 Problem Eltern, 1973, Öl, 105 x 170cm. (Abb. in: Kunst aus der DDR - 
Bezirk Halle, S. 66) < Abb. 32 >
32 Döring, 1979/80, Mischtechnik, zweiteilig, je 75 x 152 cm. (Abb. in: Katalog 
der IX. Kunstausstellung der DDR, 1982/83, S. 216, Angaben dort: 1980. 
Öl auf Sperrholz) < Abb. 50 >
33 Dornis, Kurt: Maler auf der Straße mit Hochhaus, 1974, Mischtechnik auf
Pappe, 89 x 103 cm, Museum der bildenden Künste Leipzig, Inv.Nr. 2392.
< Abb. 91 >
34 Dürer, Albrecht: Selbstbildnis im Pelzrock, 1500, Öl auf Holz, 67 x 49 cm, 
Alte Pinakothek, München. < Abb. 3 >
35 Rosenkranzfest (Titel auch: Rosenkranzbild), 1505/06, Öl auf Pappelholz, 
162 x 195 cm, signiert mit Monogramm und bez. auf dem Blatt, das die 
Figur Dürer in den Händen hält: Exegit quinque mestri spatio Albertus Dürer 
Germanus MDVI, Nationalgalerie, Prag, Inv.Nr. O.P.2148. < Abb. 76 >
36 Ebersbach, Hartwig: Selbstbildnis mit Freunden, 1965, Öl auf Leinwand, 
140 x 100 cm, zerstört. < Abb. 20 >
37 Brennender Mann I, 1966, Öl auf Sperrholz, 145 x 145 cm. Museum
moderner Kunst, Stiftung Ludwig, Wien, Inv.Nr. L/ÖL - STG 284.
< Abb. 21 >
38 Kaspar. Abwicklung eines Porträts, 1973, 5-teilig, Öl auf Hartfaser, Tafel je 
199,5 x 60 cm, bez. auf Tafel 5 u. r.: H.E.73, Museum der bildenden Künste 
Leipzig, Inv.Nr.: 2743 a-e.(Erw. 1983) < Abb. 131 >
39 Selbst auf dem Tablett, 1973, Öl auf Hartfaser, 74,4 x 70 cm, Privatbesitz 
Irene Gysin, Therwil/Schweiz. < Abb. 184 >
40 Selbst als Gemüsestilleben, 1973, Öl auf Hartfaser, 60 x 80 cm, Privatbesitz 
Friedrich Schenker, Berlin. < Abb. 185 >
41 Selbstbildnis in Gold, 1974,  Öl auf Hartfaser, 50 x 65 cm, Privatbesitz 
Roland Leimgruber, Basel/Schweiz. < Abb. 210 >
42 Euphoricon, 1980/81, zwei vierteilige Faltungen / Rauminstallation, Stelen je 
250 x 61 cm, Ausleger 400 x 400 cm, Ludwig-Institut für Kunst der DDR, 
Schloß Oberhausen, Inv.Nr. LU OB 191. < Abb. 183 >
43 Selbstbildnis im Eimer, 1981, Öl auf Hartfaser, 70 x 55 cm, bez. o. r.: H.E.81,
Privatbesitz Heidrun Pinther, Bremen. (Abb. in: Selbstbildnisse Leipziger
Künstler, S. 19) < Abb. 218 >
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44 Ebert, Alber t: Morgentoilette, 1955, Öl auf Holz, 34 x 27,4 cm,
Privatbesitz Prof. Werner Klemke, Berlin. < Abb. 56 > 
45 Weihnachtsabend bei Eberts, 1957/58, Öl auf Holz, 24,7 x 22,4.
< Abb. 24 >
46 Familie Ebert (Titel auch: Familienbild), 1960, Öl auf Holz, 18 x 11,7 cm.
< Abb. 25 >
47 Maler und Model, 1960, Öl auf Holz, Format unbekannt, Besitzer unbekannt.
< Abb. 55 >
48 Beim Aktzeichnen, 1963, Öl auf Holz, Oval 20,5 x 16,8 cm, bez: A. 
Ebert 1963, Privatbesitz. < Abb. 54 >
49 Eisel, Fritz: Selbstbildnis, 1971/72, Öl, 80 x 100 cm, Kunstsammlungen zu 
Weimar, Inv.Nr. G 2181. (Ausgestellt auf der VII. Kunstausstellung der 
DDR, 1973) < Abb. 153 >
50 Ensor, James: Selbstbildnis mit Masken, 1899, Öl auf Leinwand, 120 x 80 
cm, Slg. C.L. Juissant, Antwerpen. < Abb. 112 >
51 Ernst, Max: Das Rendezvous der Freunde, 1922, Öl auf Leinwand, 130 x 
195 cm, Wallraf-Richartz-Museum, Köln. < Abb. 8 >
52 Felixmüller, Conrad: Atelierbild (Selbstbildnis mit Hanns-Conon von der 
Gabelentz), 1946, Öl auf Leinwand, 60 x 75 cm. Berlinische Galerie, Berlin.
< Abb. 174 >
53 Im September mache ich meine Studien für das Porträt Friedrich Wolf, 
1947, Holzschnitt, 12 x 9 cm. Aus: Jahr des Malers, 1947, 12 
Monatsholzschnitte (Buchausgabe Stammheim/Calw 1970) < Abb. 89 >
54 Selbstbildnis mit Sibylle (Titel auch: Selbstbildnis mit Enkelin), 1949/50, Öl 
auf Leinwand, 85 x 75 cm, Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Galerie 
Neue Meister. < Abb. 27 >
55 Weihnachtsbild (Titel auch: Weihnachten), 1952, Öl auf Holz, 76 x 126 cm, 
Emporenmalerei Jakobskirche, Trautenhain. < Abb. 69 >
56 Selbstbildnis mit Studenten in Halle, 1960, Öl auf Leinwand, 135 x 100 cm.
< Abb. 175 >
57 Flemming, Petra: Selbstbildnis als Akt, 1969, Öl auf Leinwand, 26 x 20 cm. 
(Abb. in: Wir - unsere Zeit, Nr. 108) < Abb. 176 >
58 Frauen (Mitteltafel des Triptychons), 1974, Mischtechnik auf Hartfaser, 
Mitteltafel 180 x 210 cm, ehem. VEB Baumwollspinnerei und Zwirnerei 
Leipzig, Werk Naunhof. < Abb. 62 >
59 Freitag, Fritz: Selbstbildnis im Atelier, 1968, Tempera auf Leinwand. 90 x 
115 cm. < Abb. 202 >
60 Selbstbildnis, 1968 (Maße und Verbleib nicht recherchierbar) < Abb. 203 >
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61 Friedrich, Caspar David: Das rechte Atelierfenster, 1805/06, Bleistift, 
Sepia, 31 x 24 cm, Kunsthistorisches Museum, Wien. < Abb. 71 >
62 Das linke Atelierfenster, 1805/06, Bleistift, Sepia, 31 x 24 cm, bez. auf dem 
Brief auf dem Fensterbrett: Dem Herrn C.D. Friedrich in Dresden vor dem 
Pirnaischen Tor, bez. verso: Wohn- und Arbeitszimmer am Elbberge, wo die 
Witwe noch 1844 wohnt, Kunsthistorisches Museum, Wien, Inv.Nr. NG 94.
< Abb. 72 >
63 Géricault, Théodore: Porträt eines Künstlers, um 1818, Öl auf Leinwand, 
147 x 114 cm, Musée du Louvre, Paris. < Abb. 152 >
64 Gerlach, Erich: Selbstbildnis vor Trümmern, 1945, Tempera auf Holz, 38,8 
x 27,6 cm, bez. u.r.: Erich Gerlach 45, Galerie Junge Kunst, Frankfurt/Oder, 
Inv.Nr. 1095. < Abb. 199 >
65 Selbstbildnis, 1947, Mischtechnik auf Pappe, 54 x 70,5 cm, Staatliche 
Kunstsammlungen Dresden, Gemäldegalerie Neue Meister. < Abb. 201 >
66 Die Fantasie betrachtet die Wirklichkeit, 1976, Mischtechnik. 60 x 80 cm 
(Abb. in: Katalog der VIII. Kunstausstellung der DDR, Abb. 13, S. 121.)
< Abb. 106 >
67 Doppelbildnis, 1980, Mischtechnik, 47 x 49 cm. (Abb. in: Bildende Kunst, 
1985, H. 2, S. 51) < Abb. 41 >
68 Gille, Sighard: Selbstporträt in Moskauer Metro, 1969, Mischtechnik auf 
Hartfaser, 110 x 70 cm. (Abb. in: Wir - unsere Zeit, Abb. 132)
< Abb. 160 >
69 Selbst mit Frisöse, 1972, Mischtechnik auf Hartfaser, 123 x 91 cm, Staatliche
Museen zu Berlin, Preußischer Kulturbesitz, Alte Nationalgalerie, Inv.Nr. A IV
600. (Erw. vom Künstler aus Mitteln des Kulturfonds) (Abb. in: Wir - unsere
Zeit, Abb. 127) < Abb. 90 >
70 Die Fähre, 1977, Mischtechnik auf Hartfaser, 170 x 146 cm. < Abb. 44 >
71 Frühstück, 1977/78, Öl auf Hartfaser, bez: SIG 77/78, Staatliche Galerie
Moritzburg, Halle, Inv.Nr. I/2145. (Erw. 1982 auf der IX. Kunstausstellung der
DDR vom Kulturfonds der DDR)
72 Gerüstbauer / Brigadefeier, 1975/77, Öl auf Leinwand, 164 x 238 cm, 
ehem. Zentrum für Kunstausstellungen, Berlin (Ost). < Abb. 73 >
73 Hochzeit, 1978/80, Mischtechnik auf Hartfaser, 89 x 108 cm. (Abb. in: 
Selbstbildnisse Leipziger Künstler, S. 25)
74 Glombitza, Günter: Junges Paar, 1970, Öl auf Leinwand, 85 x 90 cm, 
Museum der bildenden Künste Leipzig. < Abb. 37 >
75 Graf, Peter: Selbstbildnis mit Papagei, 1971, Öl auf Hartfaser, Tondo,Æ
51cm, bez. r. M.: NACH PARMIGIANINO, tiefer: Peter Graf, Staatlichen
Kunstsammlungen Dresden, Gemäldegalerie Neue Meister, Kat.Nr. 507
(85/46).< Abb. 86 >
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76 Griebel, Otto: Die Internationale, 1928/30, 125 x 185 cm, ehem. Museum 
für deutsche Geschichte, Berlin (Ost). < Abb. 78 >
77 Selbstbildnis vor brennendem Dresden, 1945, Öl auf Leinwand, 50,3 x 39,9
cm, bez. o. l.: Otto Griebel / Selbstbildnis / gemalt nach der Zerstörung
/Dresden 1945. Museum der bildenden Künste Leipzig, Inv.Nr. 2241.
(Erw. 1972) < Abb. 200 >
78 Grimmling, Hans-Hendrik: Durch die Umerziehung der Vögel, 1978, Öl auf 
Hartfaser, 200 x 400 cm, Privatsammlung, Maulbronn. < Abb. 128 >
79 Ikarus zu Hause (rechte Seite der Installation), 1978, überzeichnete 
Fotocollage, 160 x 100 cm. < Abb. 129 > 
80 Ikarus zu Hause (linke Seite des Diptychons), 1978, überzeichnete 
Fotocollage, 160 x 100 cm. < Abb. 130 >
81 ich in leipzig, 1978, Öl auf Hartfaser, 100 x 80 cm, Besitz des Künstlers.
< Abb. 190 >
82 Zu frühes Gehen, 1981, Kohle und Kreide auf Fotoleinen, 160 x 110 cm.
< Abb. 4 >
83 Gröszer, Clemenz: Hallo Fräulein, bitte melden, 1984, Mischtechnik und 
Collage auf Leinwand, 195 x 80 cm, Staatliche Museen zu Berlin, 
Preußischer Kulturbesitz, Alte Nationalgalerie, Inv.Nr. A IV 552. (Erw. 1986 
vom Künstler aus den Mitteln des Kulturfonds, Despositum seit 1985)
< Abb. 52 >
85 Selbst mit Modell, 1988, Mischtechnik auf Leinwand, 223 x 78,5 cm, bez. o. 
M.:19CG 88 (Monogramm) und bunter Stern. < Abb. 66 >
86 Hachulla, Ulrich: Junges Paar in der Straßenbahn, 1971/72, Mischtechnik 
auf Leinwand, 125 x 95 cm, Kunsthalle Rostock. < Abb. 36 >
87 Stilleben mit Ausblick, 1971, Öl, 60 x 35 cm, Staatliche Museen zu Berlin, 
Preußischer Kulturbesitz, Alte Nationalgalerie. < Abb. 93 >
88 Selbstbildnis im Bahnhof, 1976, Mischtechnik auf Hartfaser, 165 x 98,5 cm,
ehem. Zentrum für Kunstausstellungen, Berlin (Ost). (Abb. in: Selbstbildnisse
Leipziger Künstler) < Abb. 164 >
89 Selbstbildnis auf dem Rummel, 1983, Mischtechnik auf Hartfaser, 70 x 54 
cm, bez. l. u.: UH 83. (Abb. in: Ulrich Hachulla. Malerei, Grafik. Ausst.Kat. 
Staatliches Museum Schwerin, Kunstsammlung, Schlösser und Gärten, 
1987, S. 56.) < Abb. 165 >
90 Händler, Rolf: Doppelbildnis mit Katze, 1975, Öl auf Leinwand, 100 x 90 
cm. Staatliche Galerie Moritzburg, Halle, Inv.Nr. 2016 (Ankauf vom Künstler 
1977). < Abb. 40 >
91 Familienbildnis, 1986 (genaue Angaben nicht recherchierbar).
92 Hahs, Erwin: Kleines Requiem, 1944, Staatliche Galerie Moritzburg
< Abb. 196 >
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93 Hampel, Angela: Angela und Angelus (Serie), 1987, Blatt 5,  Goldbronze, 
Kohle, Latex, Öl auf gelblichem Packpapier, 69 x 99 cm (unregelmäßig).
< Abb. 48 >
94 Medea I, 1985 (genaue Angaben nicht recherchierbar). < Abb. 140 >
95 Hassebrauk, Ernst: Selbst, clownesk, mit Tänzerin, Ende der fünfziger 
Jahre, Öl auf Leinwand, 62,5 x 95 cm. < Abb. 114 >
96 Maler in der Galerie (Selbstbildnis), 1966, Öl auf Leinwand, Museum der 
bildenden Künste Leipzig. < Abb. 149 >
97 Hausner, Rudolf: Narrenhut, 1955
98 Der Maler, 1980, Novopanplatte mit Papier beklebt, Acryl, Harzöllasuren, 
80,4 x 67 cm, Anne Hauser, Mödling-Hinterbrühl. < Abb. 134 >
99 Hegewald, Heidrun: Kind und Eltern, 1976, Öl auf Hartfaser, 120 x 190 cm, 
ehem. Magistrat von Berlin (Ost). < Abb. 29 >
100 Heisig, Bernhard: Brigadier, 1970, Öl 120 x 125 cm.
102 Gestern und in dieser Zeit (Titel auch: Hier und in dieser Zeit, Hier und 
Heute), 1974, Öl auf Hartfaser, 240 x 950 cm, ehem. SED-Bezirksleitung, 
Leipzig, Verbleib unbekannt. < Abb. 103 >
103 Zauberlehrling (Vorfassung zu dem Bild Zauberlehrling I), 1979, Öl auf 
Leinwand, 150 x 200 cm, Galerie Junge Kunst, Frankfurt / O..
< Abb. 104 >
104 Das Atelier, 1978/79, Öl auf Hartfaser, 150 x 240 cm. Bez. u.r.: Heisig 1979, 
Kassel, Staatliche und Städtische Kunstsammlungen, Neue Galerie.
< Abb. 106 >
105 Der Maler und sein Thema, 1977-79, Öl auf Leinwand, 150 x 240 cm. Bez. 
u.r.: Heisig 79, Privatbesitz. < Abb. 101 >
106 Zauberlehrling II, 1981, Öl auf Leinwand, 142 x 202 cm, bez. u.l.: Heisig
80/81, Slg. G.L. Roese, Hannover. < Abb. 105 >
107 Herrmann, Peter: Meine Freunde, 1976, Öl, 110 x 129 cm. < Abb. 18 >
108 Hesse, Alfred und Gerlach, Erich: Wandbild in der Hochschule für 
Verkehrswesen in Dresden, 1954 < Abb. 80 >
109 Heuer, Joachim: Tod mit Melone und Mütze, 1948/49, Öl auf Sperrholz, 75 
x 90 cm, unbez., Staatliche Galerie Moritzburg, Halle, Inv.Nr. I / 2216.
< Abb. 197 >
110 Hofer, Carl: Selbstbildnis mit Dämonen, um 1928, Öl auf Leinwand, 138 x 
117,5 cm, Nachlaß Hofer, Berlin. < Abb. 113 >
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111 Hoffmann, Eugen: Selbstbildnis, 1947, Aquarell, 44,7 x 34,6 cm, bez. u. r.: 
EH 47, Museum der bildenden Künste Leipzig, Graphische Sammlung, Inv.-
Nr. 1976 - 154. < Abb. 194 >
112 Janssen, Victor Emil: Selbstbildnis vor Staffelei, 1828, Öl auf Papier auf 
Leinwand, 56,6 x 32,7 cm, Kunsthalle Hamburg. < Abb. 189 >
113 Kirchner, Ernst Ludwig: Eine Künstlergruppe, 1926-27, Öl auf Leinwand, 
168 x 126 cm, bez. verso: E.L. Kirchner 25 Frauenkirch Davos Eine 
Künstlergruppe, Museum Ludwig, Köln. < Abb. 7 >
114 Kissing, Erich: Leipziger am Meer, 1975-79, Mischtechnik auf Hartfaser, 
122 x 172 cm, bez. verso: E. Kissing 1975-79, Besitz des Künstlers.
< Abb. 22 >
115 Klotz, Siegfried: Selbstbildnis, 1971/72, Öl auf Hartfaser, 106 x 75 cm, bez. 
u. r.: Klotz 72, Staatliche Museen zu Berlin, Alte Nationalgalerie, Inv. Nr. : A 
IV 528. (Erworben vom Künstler aus den Mitteln des Kulturfonds 1985. 
Ausgestellt auf der VII. Kunstausstellung der DDR, 1973) < Abb. 216 >
116 Paar, 1977, Öl , 150 x 110 cm, Kunstsammlungen Dresden, Galerie Neue
Meister, Inv.Nr. 78/09. ( Abb. in: Katalog der VIII. Kunstausstellung
der DDR, 1977/78, S. 135, Abb. 13.) < Abb. 38 >
117 Selbstbildnis, 1979, Öl auf Leinwand, 150 x 125 cm. (Abb. In: Kat. Künstler 
aus Dresden, ohne Seitenangabe, Abb. 51.) < Abb. 215 >
118 Menschensucher, 1980/82, Öl auf Hartfaser, 160 x 180 cm. (Abb. in: 
Katalog der IX. Kunstausstellung der DDR, S. 234) < Abb. 217 >
119 Koettgen, Gustaf Adolf: Selbstbildnis (genaue Angaben nicht
recherchierbar). < Abb. 1 >
120 Kretzschmar, Bernhard: Selbstbildnis mit Masken (unvollendet),1954, Öl 
auf Leinwand, 120 x 80 cm, Privatbesitz, Dresden. < Abb. 111 >
121 Kuhrt, Rolf: Mein Fenster, 1974, ÖL auf Leinwand, 100 x 70 cm, Besitz des 
Künstlers. < Abb. 96 >
122 Libuda, Walter: Selbstbildnis mit Narbe, 1980, Mischtechnik auf Hartfaser, 
83,8 x 66,8 cm, unbez., Museum der bildenden Künste, Leipzig, Inv.Nr. 
2707. < Abb. 142 >
123 Die Werbung (X), 1985, Öl auf Leinwand, 141 x 98 cm. < Abb. 45 >
124 Lindemann, Rolf: Atelierdurchblick, 1973, Öl, 70 x 60 cm. (Abb. in: Künstler 
in Berlin, Berlin 1979, ohne Seitenzahl) < Abb. 95 >
125 Löbel, Eberhard: Stilleben mit Selbstbildnis, 1971, Mischtechnik auf 
Hartfaser, 60 x 50 cm, Galerie Junge Kunst, Frankfurt (Oder).
< Abb. 87 >
126 Loewig, Roger: Aufgespießter Kopf, 1962, Bleistift, 54 x 48 cm.
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127 Mattheuer, Wolfgang: Kain, 1963, Lithographie (Kreide), 47 x 36 cm, bez. 
u.r.: W. Mattheuer 63, bez. u.l.: 1. Pr. Karl-Marx-Stadt, Slg. Hartmut Koch, 
Chemnitz, WV 110 I.
128 Liebespaar, 1964, Lithographie (Kreide, Pinsel, Schaber) auf blauem 
Papier, 36 x 49,3 cm, bez. u.r.: W. Mattheuer 64, Slg. Hartmut Koch, 
Chemnitz, WV 115 a. < Abb. 42 >
129 Konfusion, 1972, Holzschnitt, 40 x 48 cm. < Abb. 116 >
130 Sisyphos behaut den Stein, 1973, Holzschnitt, 35 x 41 cm, bez. u.r.: W. 
Mattheuer 73, Staatliche Museen zu Berlin, Preußischer Kulturbesitz,
Kupferstichkabinett, Inv.Nr. 180-1975, WV 191. < Abb. 126 >
131 Trauer, 1976, Kohle, 69,5 x 84,5 cm, bez. u.r.: W. Mattheuer Mai 76, bez. 
M. l.: am 9. Mai 1976 starb Ulrike Meinhof, Staatliches Lindenau-Museum, 
Altenburg, Inv.Nr. Z 1976/36. < Abb. 127 >
132 Zerrissenheit, 1977, Holzschnitt, 48 x 66 cm.
133 Erschrecken,1977, Öl auf Hartfaser, 125 x 100 cm, Sammlung Ludwig. 1977.
Öl auf Hartfaser. Sammlung Ludwig (1977 ausgestellt auf der Dokumenta,
Kassel) < Abb. 213 >
134 Trotz alledem, 1978, Holzschnitt, 45 x 55 cm, bez. u.r.: W. Mattheuer 77, 
Staatliches Lindeau-Museum, Altenburg, Inv.Nr. G 1977-67, WV 220.
< Abb. 212 >
135 Zwiespalt, 1979, Holzschnitt, 55 x 45 cm. < Abb. 211 >
136 Ein Mann mit Maske (Titel auch: Der Maskenmann),1979/84, Bronze, H 220 
cm, unbez., Staatliche Museen zu Berlin, Preußischer Kulturbesitz, Alte 
Nationalgalerie, Inv.Nr. B III 244. < Abb. 117 >
137 Prometheus verläßt das Theater, 1981, Linolstich, 56 x 76 cm. < Abb. 119 >
138 Selbstbildnis, 1984, Öl auf Hartfaser, 100 x 125 cm, bez. r.u.: W. Mattheuer 
84. Grundkreditbank, Berlin.
139 Geh aus deinem Kasten, 1985, Öl auf Leinwand, 147 x 153 cm, Sprengel-
Museum, Hannover. < Abb. 118 >
140 Draußen, Drinnen und Ich, 1986, 200 x 200 cm, bez. u.M.: WM-1986, 
Staatliche Museen zu Berlin, Preußischer Kulturbesitz, Alte Nationalgalerie 
(Dauerleihgabe des Künstlers) < Abb. 214 >
141 Melchior, Volker: Frühstückspause, 1973 (keine näheren Angaben 
recherchierbar).
142 Metzkes, Harald: Tischgesellschaft, 1957, Öl auf Leinwand, 90 x 120 cm, 
bez. r. o.: Metzkes 57. < Abb. 16 >
143 Die Freunde, 1957, Öl auf Leinwand, 120 x 243 cm, Besitz des Künstlers.
< Abb. 17 >
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144 Das rote Zimmer, 1970, Öl auf Leinwand,135 x 125 cm, bez. o. r.: Metzkes 
70. < Abb. 64 >
145 Familienbild, 1973, Öl auf Leinwand, 180 x150 cm, bez. l. o.: Metzkes 73, 
Staatliche Museen zu Berlin, Preußischer Kulturbesitz, Alte Nationalgalerie, 
Inv.Nr.: A IV 25900. (Abb. in: Künstler der DDR, Dresden 1981, S. 217)
< Abb. 23 >
146 Michaelis, Paul: Atelierstilleben, 1988, Öl auf Hartfaser, 85,5 x 72, 5 cm.
< Abb. 94 >
147 Modersohn-Becker, Paula: Selbstbildnis, 1906, Öltempera auf Pappe,
62,2 x 48,2 cm, Privatbesitz. < Abb. 177 >
148 Möhwald, Otto: Großes Atelierbild, 1978/79, Öl, 130 x 160 cm.( Abb. in: 
Kunst aus der DDR - Bezirk Halle, S. 53) < Abb. 65 >
149 Mohr, Arno: Wendepunkt Deutschlands (Bodenreform), 1956, Kasein, 
Wandbild in der Hochschule Berlin-Weißensee (ehem. Hochschule für 
bildende und angewandte Kunst, Berlin-Weißensee). (Abb. in: 
Weggefährten, Zeitgenossen, S. 173) < Abb. 107 >
150 Müller, Karl Erich: Le fascisme ne passera pas, 1962, ÖL auf Hartfaser, 
124 x 250 cm, Staatliche Galerie Moritzburg, Halle. < Abb. 79 >
151 Im Atelier. Gruppenbildnis der halleschen Künstler Gerhard Geyer, Otto
Müller, K. E. Müller und Fritz Freitag, 1963/64, Öl auf Hartfaser, 126 x 250
cm, Staatliche Galerie Moritzburg, Halle. (Abb. in: Wir - unsere Zeit, Abb. 39)
< Abb. 14 >
152 Der Maler Otto Müller und ich, 1976, Öl, 110 x 75 cm. (Ausgestellt auf der 
VIII. Kunstausstellung der DDR Dresden.) < Abb. 15 >
153 Müller-Jontschewa, Alexandra: Selbstbildnis mit Sturzhelm, 1976, Öl und 
Tempera auf Hartfaser, 84 x 81 cm, bez. u. r.: M.J., Museum der bildenden 
Künste Leipzig, Inv.Nr. 2709. (Erw. 1982)(Abb. in: Selbstbildnisse Leipziger 
Künstler, S.48 und Katalog der VIII. Kunstausstellung der DDR, Dresden 
77/78, S. 28 und Bildende Kunst, H. 2, Jg. 1978, S. 73) < Abb. 179 >
154 Neubert, Willi: Meine Eltern im Atelier, 1965, Öl auf Leinwand, 130 x 180 
cm. (Abb. in: Wir - unsere Zeit, Abb. 58) < Abb. 31 >
155 Niemeyer-Holstein, Otto: Selbstbildnis, 1970, Öl, 22 x 34 cm. (Abb. in: 
Bildende Kunst, H. 5, Jg. 1976, S. 224) < Abb. 181 >
155 Paris, Ronald: Beim Ostermarsch in München, 1965 (keine näheren 
Angaben recherchierbar).
157 Lob des Kommunismus, 1969, Kunstharz-Dispersionsfarbe, 200 x 1100 cm, 
Wandbild im Tagungssaal des Hauptamtes für Statistik, Berlin.
< Abb. 109 >
158 Penck, A.R.: Selbstbildnis mit Hut, um 1958, Öl auf Hartfaser, 40 x 31 cm, 
Privatbesitz. < Abb. 138 >
212
159 Selbstbildnis, 1961, Öl, 61 x 44 cm. < Abb. 167 >
160 Ralf, 1962, Öl auf Leinwand, 123,5 x 134 cm, bez. l. o.: Ralf, ehem. Galerie 
Michael Werner, Köln. < Abb. 180 >
161 Ohne Titel (Freundesgruppe), 1964/65, Öl auf Hartfaser, 170 x 275 cm,
Museum Ludwig, Köln. < Abb. 19 >
162 Peuker, Wolfgang: Meine Tür, 1973/74, Öl auf Hartfaser, 49 x 34 cm, 
Staatliche Galerie Mortizburg, Halle. < Abb. 97 >
163 Mein Fenster, 1973 (keine näheren Angaben recherchierbar). < Abb. 98 >
164 Selbstbildnis im Fernsehapparat, 1974/75, Mischtechnik auf Hartfaser, 50,3 
x 64,7 cm, Galerie Junge Kunst, Frankfurt / O. (Abb. in: Selbstbildnisse 
Leipziger Künstler, S. 53) < Abb. 85 >
165 Selbst mit kleiner Verletzung,1979, Öl auf Hartfaser, 73,9 x 56,5 cm, bez. u. 
l.: P 79, Museum der bildenden Künste Leipzig, Inv.Nr.: 2850. (Erw. 1987)
< Abb. 188 >
166 Selbstbildnis vor Stadt (Titel auch: Selbstbildnis im Smoking), 1985, Öl auf 
Hartfaser, 74 x 66 cm. < Abb. 170 >
167 Peuker-Krisper, Annette: Selbstbildnis mit blauem Tuch, 1982/83, 
Mischtechnik, 80 x 59 cm. (Abb. in: Bildende Künstlerinnen der DDR, S. 312.
< Abb. 154 >
168 Pfeifer, Uwe: Selbst in mongolischer Landschaft, 1979, Öl, 83 x 119 cm, 
bez. r. u.: Pfeifer 79. < Abb. 171 >
169 Piniek, Hartmut: Selbst, 1987, Öl auf Hartfaser, 100 x 75,2 cm, Museum 
der bildenden Künste Leipzig, Inv.Nr. I. 2920. < Abb. 209 >
170 Pohl, Sieghard: Flucht nach drüben, 1956 oder 1959, vom Ministerium für 
Staatssicherheit beschlagnahmt und seither verschollen. < Abb. 182 >
171 Querner, Curt: Demonstration, 1930 (Fragment), Öl auf Leinwand, 86 x 66 
cm, Staatliche Museen zu Berlin, Preußischer Kulturbesitz, Alte 
Nationalgalerie. < Abb. 77 >
172 Selbstbildnis mit Brennessel, 1933, Öl auf Pappe. 98 x 67cm. (Abb. in: 
Diether Schmidt: Ich war, ich bin, ich werde sein. Selbstbildnisse deutscher 
Künstler der 20. Jahrhundert. Berlin 1968. Tafel 67) < Abb. 136 >
173 Selbstbildnis, 1947, Öl auf Holz. 118,5 x 83,5 cm, bez. u.r.: Curt Querner,
Staatliches Museum Schwerin, Inv.Nr. G 2910. < Abb. 135 >
174 Selbstbildnis, 1975, Aquarell. (Abb. in: Katalog der VIII. Kunstausstellung der
DDR, S. 41) < Abb. 137 >
175 Rembrandt: Selbstbildnis, 1633, Öl auf Leinwand, Oval, 60 x 47 cm, bez.
Mitte u.: Rembrandt f. 1633, Museé du Louvre, Paris, Inv.Nr. 1744.
< Abb. 145 >
213
176 Selbstbildnis, um 1668, Öl auf Leinwand, 82,5 x 65 cm, Wallraf-Richartz-
Museum, Köln. < Abb. 2 >
177 Rink, Arno: Pariser Commune, 1970/71, Öl auf Hartfaser. Triptychon, 375 x 
300 cm, ehem. Armeemuseum Dresden. < Abb. 82 >
178 Tod des Kommunarden, 1971, Öl, 116 x 87 cm, ehem. Deutsches 
Armeemuseum, Dresden. < Abb. 83 >
179 Versuchung, 1980, Öl auf Leinwand auf Hartfaser, 160 x 120 cm, bez. u.r.: 
Rink 80/4, Staatliche Kunstsammlung zu Dresden, Gemäldegalerie Neue 
Meister, Inv.Nr. 82/09. < Abb. 63 >
180 ... alle in einem Boot, 1985 (keine näheren Angaben recherchierbar).
< Abb. 13 >
181 Sakulowski, Horst: Selbst im Zeichenzirkel (Blatt aus dem Zyklus 
NVA), 1971,Holzschnitt, 28 x 35 cm, Deutsche Fotothek, Dresden.
< Abb. 88 >
182 Schubert, Rolf: Zu Gast in Grusnien II, 1967, Öl auf Hartfaser, 112 x 174 
cm. (Abb. in: Wir - unsere Zeit, Abb. 54) < Abb. 161 >
183 Schulze, Harald: Selbstbildnis mit Modell, 1987, Öl und Tempera auf 
Leinwand, 177 x 81 cm, Museum der bildenden Künste Leipzig, Inv.Nr. 
3007. < Abb. 59 >
184 Schulze-Knabe, Eva: Selbstporträt, 1957, Öl auf Leinwand, 65 x 55,5 cm, 
Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Galerie Neue Meister, Inv.Nr. 2975. 
(Ausgestellt auf der IV. Deutschen Kunstausstellung, Abb. in: 
Weggefährten - Zeitgenossen, S. 157) < Abb. 166 >
185 Schwimmer, Max: Malerehepaar Max und Ilske Schwimmer, 1947, Aquarell 
und Graphit, 25,2 x 35,2 cm, Museum der bildenden Künste, Leipzig.
< Abb. 43 >
186 Sitte, Willi: Meine Eltern von der LPG, 1962, Öl auf Hartfaser, 127 x 164 
cm, bez. u.r.: W. Sitte 62, Staatliche Museen zu Berlin, Preußischer 
Kulturbesitz, Alte Nationalgalerie, Inv.Nr. A IV 24. < Abb. 33 >
187 Elternbild II, 1963, Öl auf Hartfaser, 200 x 125 cm, bez. u. r.: W. Sitte 63, 
Staatliche Galerie Moritzburg, Halle. < Abb. 34 >
188 Knieendes Liebespaar, 1974/76, Öl auf Hartfaser, 136 x 84,5 cm, bez. u. l.: 
W. Sitte 74/76. < Abb. 47 >
189 Mein Atelier - Courbet gewidmet, 1976/77, Öl auf Hartfaser. 170 x 274 cm. 
Städtische Galerie Schloß Oberhausen, Ludwig-Institut für Kunst der DDR, 
Inv.Nr. LU WI 50. < Abb. 99 >
190 Slevogt, Max: Selbstbildnis im Turmzimmer (Titel auch: Selbstbildnis im 
Turmzimmer von Neukastel), 1930, Öl auf Leinwand, 110,5 x 88,5 cm, bez. 
r.: Slevogt Nov. 30, Kunsthalle Mannheim. < Abb. 204 >
214
191 Stelzmann, Volker: Selbstbildnis in der Sowjetunion II, 1967, Mischtechnik 
auf Hartfaser, 76,5 x 60 cm, bez. u. M.: VS.67 (auf der Zeitungsrolle).
< Abb. 163 >
192 Schweißer, 1971, Mischtechnik, 120 x 75 cm. < Abb. 67 >
193 Kleines Familienbild, 1973, Mischtechnik auf Hartfaser, 45 x 60cm, bez. r.o.: 
V.S. 73. < Abb. 30 >
194 Selbstbildnis und Modell, 1974, Mischtechnik auf Hartfaserplatte, 123 x 72 
cm, bez. r. o.: V.S. 74 / Ich selbst / im 34ten / Jahr, Brandenburgische 
Kunstsammlungen Cottbus, Museum für zeitgenössische Kunst, Fotografie 
und Plakat. Inv.Nr.: M 160-82. < Abb. 57 >
195 Modelle, 1974/75, Mischtechnik auf Hartfaser, 110 x 100 cm, bez. u. r.: 
V.S.74/75 (auf der Selbstbildniszeichnung). < Abb. 58 >
196 Amokläufer, 1978, Mischtechnik auf Hartfaser, 89 x 124 cm, bez. u. Mitte: 
V.S.78, Staatliches Lindenau-Museum, Altenburg. < Abb. 84 >
197 Selbstbildnis in Schwarz, 1979, Mischtechnik auf Hartfaser, 90 x 70 cm, 
bez. o. r.: V.S.79. ehem. Galerie Poll, Berlin. < Abb. 168 >
198 Maler und Muse, 1979, Mischtechnik auf Hartfaser, 120,5 x 89 cm, bez. 
Mitte: V.S.79, (auf dem Gemälde „Ten Years After“). < Abb. 53 >
199 Auferstehung III, 1980, Mischtechnik auf Hartfaser, 126 x 66 cm, bez. u. l.: 
V.S.80. < Abb. 191 >
200 Selbstbildnis mit Kittel, 1982, Mischtechnik auf Hartfaser, 193 x 88 cm, bez.: 
l. M.: V.S.82, Museum der bildenden Künste Leipzig, Inv.Nr.: 2764.
< Abb. 192 >
201 Selbstbildnis mit schwarzer Mütze, 1982, Mischtechnik auf Hartfaser, 63,5 x 
42,5 cm, bez. r. Mitte: V.S.82. < Abb. 193 >
202 Selbstbildnis mit Stahlhelm, 1984, Mischtechnik auf Hartfaser, 61,5 x 49,5 
cm, bez. u. r.: V.S.84. < Abb. 141 >
203 Strempel, Horst / Graetz, René / Mohr, Arno: Metallurgie Henningsdorf, 
1949, (Maße unbekannt), nicht ausgeführt, Entwurf zerstört. < Abb. 68 >
204 Tischbein, Johann Heinrich Wilhelm: Goethe in der Campagna di Roma, 
1787, Öl auf Leinwand, 164 x 206 cm, Städel, Frankfurt a.M.. < Abb. 172 >
205 Tübke, Werner: Spanien 1936, 1958, Öl auf Hartfaser, 35 x 42 cm.
< Abb. 81 a/b >
206 Selbstbildnis in Samarkand, 1962, Mischtechnik auf Leinwand und 
Hartfaser, 42 x 35,5 cm, Staatliche Museen zu Berlin, Preußischer 
Kulturbesitz, Alte Nationalgalerie, Inv.Nr. 29860. < Abb. 173 >
207 Bauernmarkt in Samarkand, 1963, Harzölfarbe auf Holz, 69 x 122 cm.
< Abb. 162 a/b >
215
208 Kleines Selbstbildnis mit schwarzem Hut, 1965, Mischtechnik auf Leinwand 
auf Holz, 24 x 16,5 cm, Slg. André Zuckermann, Berlin. (Abb. in: Bildende 
Kunst, H. 2, Jg. 1975, linke Umschlagseite) < Abb. 143 >
209 Selbstbildnis mit Palette, 1971, Öl auf Leinwand (Abb in: Bildende Kunst, 
Jahrgang 1982, Heft 5, S. 235) < Abb. 147 >
210 Bildnis eines sizilianischen Großgrundbesitzers mit Marionetten, 1972, 
Mischtechnik auf Leinwand auf Holz, 80 x 190 cm. Staatliche 
Kunstsammlungen Galerie Neue Meister, Dresden. < Abb. 125 >
211 Selbstbildnis auf bulgarischer Ikone, 1977, Harzölfarben, 37 x 28,5 cm, bez. 
u. M.: Kopf von Tübke 1977. < Abb. 148 >
212 Familienbild in sizilianischen Marionettenkostümen, 1977, Mischtechnik auf 
Leinwand auf Holz, 33 x 47 cm, bez. u. r.: Tübke 77. < Abb. 124 >
213 Selbstbildnis mit roter Kappe, 1988, Öl auf Leinwand, 72 x 57 cm, bez. u. r.:  
Tübke 88. < Abb. 146 >
214 Veronese, Paolo: Hochzeit zu Kana, 1563, 666 x 990 cm, Museé du Louvre,
Paris (vormals in St. Giorgio de Maggiore, Venedig) < Abb. 5 >
215 Voigt, Elisabeth: Leere Stühle (Selbstbildnis), 1956, Aquarell über Feder in 
Tusche, weiß gehöht, Lindenau-Museum, Altenburg. < Abb. 159 >
216 Wagner, Heinz: Ostermarsch, 1964 (keine näheren Angaben 
recherchierbar).
217 Wendisch,Trak: Seiltänzer, 1984, Mischtechnik auf Hartfaser, 170 x 129 
cm, bez. u.r.: Trak 84, Staatliche Museen zu Berlin, Preußischer 
Kulturbesitz, Alte Nationalgalerie. < Abb. 132 >
218 El Colosso, 1986/87, Mischtechnik, 240 x 200 cm. (Abb. in: Malerei der 
DDR, Tafel 9) < Abb. 139 >
219 Frau mit Katze, 1986, Mischtechnik auf Leinwand, 100 x 120 cm,  verso 
bez.: Trakia Wendisch; Frau mit Katze 86, Privatbesitz, Berlin.
< Abb. 46 >
220 Wenzel, Jürgen: Selbst mit abgeschnittenem Finger, 1985/86, Öl auf 
Leinwand. 170 x 70 cm. < Abb. 186 >
221 Selbst mit abgeschittenem Finger II, 1986/87, Öl auf Leinwand. 170 x 70 
cm. < Abb. 187 >
222 Wenzel, Karlheinz: Mein Arbeitsplatz in der MTS Klebnitz, 1959, Öl auf 
Hartfaser, 115 x 85 cm, bez. u. l.: Wenzel 59, Staatliche Galerie Moritzburg, 
Halle. (Abb. in: Bildende Kunst, Jg. 1963, H. 9, S. 456) < Abb. 70 >
223 Wolff, Willy: Selbstbildnis, 1970, Öl auf Hartfaser, 95 x 118 cm. (Abb. in: 
Weggefährten - Zeitgenossen, S. 144) < Abb. 110 >
224 Womacka, Walter: Am Strand, 1962, Öl, 95 x 110 cm. < Abb. 61 >
216
225 Unser Leben, 1964, Wandfries (umlaufende Fassadenverkleidung) am 
Haus des Lehrers, 3. und 4. Stockwerk, Mosaik, Aluminium, Emaille, 7 x 
125 m. < Abb. 108 >
226 Zander, Heinz: Selbstbildnis als Maler, 1978, Öl auf Leinwand, 89 x 65 cm, 
bez. r. u.: HZ 78, Städtisches Museum Eisenhüttenstadt, Inv.Nr. 9.
< Abb. 144 >
227 Zeller, Magnus: Selbstbildnis mit Sohn, 1952, Öl auf Leinwand, 101 x 80 
cm. (Abb. in: Wir - unsere Zeit, Abb. 19) < Abb. 28 >
228 Zettl, Baldwin: Das Lehrblatt, 1976, Kupferstich, Museum der bildenden 
Künste Leipzig, Graphische Sammlung. < Abb. 92 >
229 Ziegler, Doris: Meine Eltern und ich selbst oder Selbstbildnis mit Eltern, 
1981, Öl auf Hartfaser, 67,5 x 84,5 cm, bez.: l. u.: D. Ziegler 1981, Museum 
der bildenden Künste Leipzig, Inv.Nr.: 2782. (Erw. 1984) (Abb. in: Kat. 
Leipziger Künstler 1982, S. 68)
230 Selbst mit Mutter oder Mutter und Tochter, 1982/83, Öl auf Hartfaser, 125 x 
93,8 cm, Galerie Junge Kunst, Frankfurt / O.. < Abb. 35 >
231 Selbstbildnis mit Spiegeln, 1985, Eitempera und Öl auf Hartfaser, 92 x 70 
cm, bez. u. r.: D Z 85. < Abb. 120 >
232 Selbst mit Sohn I, 1987, Öl auf Hartfaser, 175 x 132 cm, Kunstsammlungen 
zu Weimar, Inv.Nr. G 2367. < Abb. 133 >
233 Ich bin Du, 1988, Mischtechnik auf Hartfaser, 170 x 170 cm. < Abb. 49 >
234 Passage I, 1988, Mischtechnik auf Hartfaser, 161 x 175 cm. < Abb. 121 >
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Abb. 113 Carl Hofer Selbstbildnis mit Dämonen, 1928 (Kat.Nr. 110)
Abb. 114 Ernst Hassebrauk Selbst, clownesk, mit Tänzerin, Ende fünfziger Jahre
(Kat.Nr. 95)
Abb. 115 Gerd Caden Selbstbildnis als Clown, 1958 (Kat.Nr. 25)
Abb. 116 Wolfgang Mattheuer Konfusion, 1972 (Kat.Nr. 129)
Abb. 117 Wolfgang Mattheuer Ein Mann mit Maske, 1979/84 (Kat.Nr. 136)
Abb. 118 Wolfgang Mattheuer Geh aus deinem Kasten, 1985 (Kat.Nr. 139)
Abb. 119 Wolfgang Mattheuer Prometheus verläßt das Theater, 1981
(Kat.Nr. 137)
Abb. 120 Doris Ziegler Selbstbildnis mit Spiegeln, 1985 (Kat.Nr. 231)
Abb. 121 Doris Ziegler Passage I, 1988 (Kat.Nr. 234)
Abb. 122 Gudrun Brüne Selbstbildnis im Bilderrahmen, 1988 (Kat.Nr. 20)
Abb. 123 Grudrun Brüne Selbstbildnis mit Puppe und drei Masken, 1986 
(Kat.Nr. 21)
Abb. 124 Werner Tübke Familienbild in sizilianischem Marionettenkostümen,
1977 (Kat.Nr. 212)
Abb. 125 Werner Tübke Bildnis eines sizilianischen Großgrundbesitzers mit 
Marionetten, 1972 (Kat.Nr. 210)
Abb. 126 Wolfgang Mattheuer Sisyphos behaut den Stein, 1973 (Kat.Nr. 130)
Abb. 127 Wolfgang Mattheuer Trauer, 1976 (Kat.Nr. 131)
Abb. 128 Hans-Hendrik Grimmling Durch die Umerziehung der Vögel, 1978
(Kat.Nr. 78)
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Abb. 129 Hans-Hendrik Grimmling Ikarus zu Hause, rechte Seite des
Diptychons, 1978 (Kat.Nr. 79)
Abb. 130 Hans-Hendrik Grimmling Ikarus zu Hause, linke Seite des Diptychons,
1978 (Kat.Nr. 80)
Abb. 131 Hartwig Ebersbach Kaspar. Abwicklung eines Porträts, 1973
(Kat.Nr. 38)
Abb. 132 Trak Wendisch Seiltänzer, 1984 (Kat.Nr. 217)
Abb. 133 Doris Ziegler Selbst mit Sohn I, 1986 (Kat.Nr. 232)
Abb. 134 Rudolf Hausner Maler, 1980 (Kat.Nr. 98)
Abb. 135 Curt Querner Selbstbildnis, 1947 (Kat.Nr. 173)
Abb. 136 Curt Querner Selbstbildnis mit Brennessel, 1933 (Kat.Nr. 172)
Abb. 137 Curt Querner Selbstbildnis, 1975 (Kat.Nr. 174)
Abb. 138 A.R. Penck Selbstbildnis mit Hut, 1958 (Kat.Nr. 158)
Abb. 139 Trak Wendisch El Colosso, 1986/87 (Kat.Nr. 218)
Abb. 140 Angela Hampel Medea I, 1985 (Kat.Nr. 94)
Abb. 141 Volker Stelzmann Selbstbildnis mit Stahlhelm, 1984 (Kat.Nr. 202)
Abb. 142 Walter Libuda Selbstbildnis mit Narbe, 1980 (Kat.Nr. 122)
Abb. 143 Werner Tübke Kleines Selbstbildnis mit schwarzem Hut, 1965
(Kat.Nr. 208)
Abb. 144 Heinz Zander Selbstbildnis als Maler, 1978 (Kat.Nr. 226)
Abb. 145 Rembrandt Selbstbildnis, 1633 (Kat.Nr. 175)
Abb. 146 Werner Tübke Selbstbildnis mit roter Kappe, 1988 (Kat.Nr. 213)
Abb. 147 Werner Tübke Selbstbildnis mit Palette, 1971 (Kat.Nr. 209)
Abb. 148 Werner Tübke Selbstbildnis auf bulgarischer Ikone, 1977
(Kat.Nr. 211)
Abb. 149 Ernst Hassebrauk Maler in der Galerie (Selbstbildnis), 1966
(Kat.Nr. 96)
Abb. 150 Gudrun Brüne Selbst mit Vorbildern, 1982 (Kat.Nr. 18)
Abb. 151 Gudrun Brüne Selbstbildnis mit Vorbildern, 1980 (Kat.Nr. 17)
Abb. 152 Théodore Géricault Porträt eines Künstlers, um 1818 (Kat. Nr. 63)
Abb. 153 Fritz Eisel Selbstbildnis, 1971/72 (Kat. Nr. 49)
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Abb. 154 Annette Peuker-Krisper Selbstbildnis mit blauem Tuch, 1982/83
(Kat. Nr. 167)
Abb. 155 Gerhard Altenbourg Versunken im Ich-Gestein, 1966 (Kat. Nr. 1)
Abb. 156 Christa Böhme Selbstporträt mit Interieur, 1977 (Kat.Nr. 9)
Abb. 157 Christa Böhme Selbstbildnis, 1980 (Kat.Nr. 10)
Abb. 158 Christa Böhme Selbstbildnis, 1986 (Kat.Nr. 11)
Abb. 159 Elisabeth Voigt Leere Stühle, 1956 (Kat.Nr. 215)
Abb. 160 Sighard Gille Selbstporträt in Moskauer Metro, 1969 (Kat.Nr. 68)
Abb. 161 Rolf Schubert Zu Gast in Grusnien II, 1967 (Kat.Nr. 182)
Abb. 162 a/b Werner Tübke Bauernmarkt in Samarkand, 1963 (Kat.Nr. 207)
Abb. 163 Volker Stelzmann Selbstbildnis in der Sowjetunion II, 1967
(Kat.Nr. 191)
Abb. 164 Ulrich Hachulla Selbstbildnis im Bahnhof, 1976 (Kat.Nr. 88)
Abb. 165 Ulrich Hachulla Selbstbildnis auf dem Rummel, 1983 (Kat.Nr. 89)
Abb. 166 Eva Schulze-Knabe Selbstbildnis, 1957 (Kat.Nr. 184)
Abb. 167 A.R. Penck Selbstbildnis, 1961 (Kat.Nr. 159)
Abb. 168 Volker Stelzmann Selbstbildnis in Schwarz, 1979 (Kat.Nr. 197)
Abb. 169 Max Beckmann Selbstbildnis im Smoking, 1927 (Kat.Nr. 3)
Abb. 170 Wolfgang Peuker Selbstbildnis vor Stadt, 1985 (Kat.Nr. 166)
Abb. 171 Uwe Pfeifer Selbst in mongolischer Landschaft, 1979 (Kat.Nr. 168)
Abb. 172 Wilhelm Tischbein Goethe in der Campagna di Roma, 1787
(Kat.Nr. 204)
Abb. 173 Werner Tübke Selbstbildnis in Samarkand, 1962 (Kat.Nr. 206)
Abb. 174 Conrad Felixmüller Atelierbild, 1946 (Kat.Nr. 52)
Abb. 175 Conrad Felixmüller Selbstbildnis mit Studenten in Halle, 1960
(Kat.Nr. 56)
Abb. 176 Petra Flemming Selbstbildnis als Akt, 1969 (Kat.Nr. 57)
Abb. 177 Paula Modersohn-Becker Selbstbildnis, 1906 (Kat.Nr. 147)
Abb. 178 Gudrun Brüne Selbstbildnis (Halbakt), 1984 (Kat.Nr. 178)
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Abb. 179 Alexandra Müller-Jontschewa Selbstbildnis mit Sturzhelm, 1976 
(Kat.Nr. 153)
Abb. 180 A.R. Penck Ralf, 1962 (Kat.Nr. 160)
Abb. 181 Otto Niemeyer-Holstein Selbstbildnis, 1970 (Kat.Nr. 155)
Abb. 182 Sieghard Pohl Flucht nach drüben, 1956 oder 1959 (Kat.Nr. 170)
Abb. 183 Hartwig Ebersbach Euphoricon, 1980/81 (Kat.Nr. 42)
Abb. 184 Hartwig Ebersbach Selbst auf dem Tablett, 1973 (Kat.Nr. 39)
Abb. 185 Hartwig Ebersbach Selbst als Gemüsestilleben, 1973 (Kat.Nr. 40)
Abb. 186 Jürgen Wenzel Selbst mit abgeschnittenem Finger, 1985/86
(Kat.Nr. 220)
Abb. 187 Jürgen Wenzel, Selbst mit abgeschnittenem Finger II,1986/87
(Kat.Nr. 221)
Abb. 188 Wolfgang Peuker Selbst mit kleiner Verletzung, 1979 (Kat.Nr. 165)
Abb. 189 Emil Janssen Selbstbildnis vor Staffelei, 1828 (Kat.Nr. 112)
Abb. 190 Hans-Hendrik Grimmling ich in leipzig, 1978 (Kat.Nr. 81)
Abb. 191 Volker Stelzmann Auferstehung III, 1980 (Kat.Nr. 199)
Abb. 192 Volker Stelzmann Selbstbildnis mit Kittel, 1982 (Kat.Nr. 200)
Abb. 193 Volker Stelzmann Selbstbildnis mit schwarzer Mütze, 1982
(Kat.Nr. 201)
Abb. 194 Eugen Hoffmann Selbstbildnis, 1947 (Kat.Nr. 111)
Abb. 195 Hermann Bruse Selbstbildnis, 1953 (Kat.Nr. 22)
Abb. 196 Erwin Hahs Kleines Requiem, 1944 (Kat.Nr. 92)
Abb. 197 Joachim Heuer Tod mit Melone und Mütze, 1948/49 (Kat.Nr. 109)
Abb. 198 Kate Diehn-Bitt Genesen, zu neuem Leben erwacht, 1945 (Kat.Nr. 29)
Abb. 199 Erich Gerlach Selbstbildnis vor Trümmern, 1945 (Kat.Nr. 64)
Abb. 200 Otto Griebel Selbstbildnis vor brennendem Dresden, 1945 (Kat.Nr. 77)
Abb. 201 Erich Gerlach Selbstbildnis, 1947 (Kat.Nr. 65)
Abb. 202 Fritz Freitag Selbstbildnis im Atelier, 1968 (Kat.Nr. 59)
Abb. 203 Fritz Freitag Selbstbildnis, 1968 (Kat.Nr.60)
Abb. 204 Max Slevogt Selbstbildnis im Turmzimmer, 1930 (Kat.Nr. 190)
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Abb. 205 Lovis Corinth Selbstbildnis mit Skelett, 1896 (Kat.Nr. 27)
Abb. 206 Christa Böhme Selbstbildnis, 1967 (Kat.Nr. 7)
Abb. 207 Christa Böhme Akt im Raum - Selbstbildnis, 1971 (Kat.Nr. 8)
Abb. 208 Lothar Böhme Selbstporträt, 1981 (Kat.Nr. 12)
Abb. 209 Hartmut Piniek Selbst, 1987 (Kat.Nr. 169)
Abb. 210 Hartwig Ebersbach Selbstbildnis in Gold, 1974 (Kat.Nr. 41)
Abb. 211 Wolfgang Mattheuer Zwiespalt, 1979 (Kat.Nr. 135)
Abb. 212 Wolfgang Matheuer Trotz alledem, 1978 (Kat.Nr. 134)
Abb. 213 Wolfgang Mattheuer Erschrecken, 1977 (Kat.Nr. 133)
Abb. 214 Wolfgang Mattheuer Draußen, Drinnen und Ich, 1986 (Kat.Nr. 140)
Abb. 215 Siegfried Klotz Selbstbildnis, 1979 (Kat.Nr. 117)
Abb. 216 Siegfried Klotz Selbstbildnis, 1971/72 (Kat.Nr. 115)
Abb. 217 Siegfried Klotz Menschensucher, 1980/2 (Kat.Nr. 118)
Abb. 218 Hartwig Ebersbach Selbstbildnis im Eimer, 1981 (Kat.Nr. 43)
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X. Anlage: Interviews
11. Interview mit Hartwig Ebersbach am 28.01.94
- War das Selbstbildnis als Gattung Teil der Hochschulausbildung?
- Die Ausbildung war nicht vorgegeben. Wir haben Porträts gemalt in der Klasse, das heißt, es
gab gar keine Klasse. Erst später dann. Es wurde mit Sicherheit gemalt, aber nie Malerei bis zum
Diplom geführt.
- Aber es wurden doch auch in der Hochschulausbildung Selbstbildnisse gemalt?
- Ich habe dann, um mir zu beweisen und dem Heisig, daß ich überhaupt an der Schule bleiben
konnte nach dem Disziplinarverfahren - ich hatte insgesamt drei - das (Versuch einer Deutung,
Anm. d. A.) gemacht. Das ist eigentlich schon der erste Einstieg zum Thema Selbstporträt
gewesen. Der Heisig, das ist kein Vorwurf, der hat gesagt: „Da haben Sie sich doch 23 Mal selbst
gemalt“. Das ist mir auch aufgefallen. Ich habe es natürlich als ein Armutszeugnis für mich
empfunden. Hätte ich doch Modelle genommen oder eine andere Auseinandersetzung gewählt,
Porträts gehabt, anstatt immer mich in Variation zu nehmen. Ich habe nicht begriffen, daß man
das auch positiv sehen kann.
- Das war aber eine bewußte Wahl?
- Nein, es war einfach niemand anderes da als ich. Es ist auch mein Bild. Versuch einer Deutung
heißt es. Das war in einer Krisensituation, da wollte ich eine Kreuzabnahme oder irgendwie so
etwas machen, was es nie geworden ist. Es ist kein christliches Bild geworden, sondern eher eine
Demo. Ich wollte zeigen, daß ich noch da bin. Mit einem großen Aufwand und vielen Figuren,
leidend und trommelnd und sterbend und weiß nicht, was alles. Erst sehr viel später, eigentlich
erst in den achtziger Jahren, als wir eine Gruppe mit Studierten hatten - da war ich Lehrer an der
Schule, die Gruppe 37,2, eine experimentelle Gruppe - da hatten wir auch eine Psychologin mit
dabei. Die hat mit uns versuch Rollenspiel und Psychodrama zu über unter der Bedingung, daß
man alle Rollen auf sich bezieht. Man muß sagen: „Das bin ich alles“, um hinter die Knoten zu
kommen. Das ist die Konsequenz von dem alten Bild, weil man ja in jede Figur ohnehin von sich
soviel reinsteckt. Das hat immer etwas mit einem zu tun, ein Teil des Selbst ist da in jeder Figur
drin.
Das ist, glaube ich, der Unterschied zwischen Selbstporträt und Selbstbildnis. Ein Selbstbildnis
ist für mich etwas Anderes als ein Selbstporträt. Ein Selbstporträt wird als Porträt fixiert, ist mehr
die Darstellung des Äußerlichen.
- Im allgemeinen Sprachgebrauch gibt es aber keinen Unterschied zwischen den Begriffen.
- Na gut: Inneres und Äußeres. Ich habe einen Traum gehabt, Der brennende Mann, der Ludwig
hat das. Der hat überhaupt mein gesamtes Jugendwerk. Ich weiß nicht mehr, wann das war, ´65
oder ´67, so um diese Zeit. Träume sind meine Literatur danach geworden. Ich kreise mich immer
mehr selbst ein, thematisiere mein Ich. Da habe ich einen Traum gehabt, da stehe ich wirklich in
der Hochschule in Leipzig im Traum und brenne, Flammen am ganzen Körper, und der Bauch
glüht. Und da ist so ein großer roter Vogel, schwer zu erkennen. Und der verschwindet und guckt
dann aus dem Bauch heraus und wird dann später ein zweites Gesicht. Die anderen Figuren sind
2zwar auch vorgekommen, so ein Drache unter den Torbögen. Da ist meine Schwester, die
vermummt war. Das hat mich nicht weiter interessiert, aber der brennende Mann, der hat mich
sehr interessiert.
- Wieso ein Vogel? Habe Sie sich das einmal gefragt?
- Erst einmal wußte ich das nicht, ich habe das weggelassen. Ich habe Varianten gemacht zum
„Brennenden Mann“, weil mich das so sehr fasziniert hat, wie das Bild brennt und der Bauch glüht.
Später bin ich, auch wieder über die psychologische Gruppenarbeit, draufgekommen, daß das mit
dem Ich so eine Sache ist. Es gibt zwar das Ich, aber das ist nur ein Teil des Selbst, und es gibt
das Es. Da habe ich etwas mit dem Traum nacherlebt, was Freud schon vorweggenommen hat,
diese zwei Pole in uns selbst. Das sind zwei labile Größen, das verschiebt sich mal nach dahin,
mal nach dorthin, mal mehr zur Ratio hin, mal mehr zum Animalischen hin. Diese
Auseinandersetzung mit sich selbst, die Widersprüche, die man dann auch erlebt: Dadurch hat
der Vogel auch etwas mit dem Bauch zu tun. Das ist der animalische Teil. Warum jetzt der rote
Vogel, das habe ich nicht weiter verfolgt.
- Ich finde das schon wichtig. Das ist ja ein Bild, das im Kopf existiert.
- Ich habe es auch mal gewußt, aber dann wieder vergessen. Das war für mich nicht so wichtig.
Das hat etwas Animalisches, so wie Picasso seine Stierbilder malt. Das sind auch alles
Selbstbildnisse.
- Für Max Ernst war der Vogel ja auch eine Form der Selbstdarstellung.
- Das ist ein frühes Bild. Wie gesagt, ich habe immer einen vorgegeben und bin dann irritiert
gewesen von meiner Form. Ich habe ´85 in Düsseldorf einen Kunstpreis gekriegt für dieses Bild:
Vorwegnahme der Malerei der Neuen Wilden zehn Jahre früher. Aber ich habe das dann wieder
aufgehoben. Ich habe in späteren Bildern nicht  mehr so gemalt. Ich habe das dann verdichtet, bin
mehr zum Impressiven hin gegangen.
Das war sogar mal ein Triptychon. Ich habe mir nur den Mittelteil davon aufgehoben, der rechte ist
nie fertig geworden, den linken habe ich verbrannt. Da gibt es noch eine zweite Variante, das hat
auch der Ludwig, wo jetzt auch ein zweiter Kopf, ein zweites Gesicht, aus dem Bauch
herausguckt. Das ist von 1980, 2,50 Meter hoch, 1,70 Meter breit, ein Kreuz, das vier Meter
Ausmaße hat am Boden: Vier Phasen eines Ausbruchs. Für mich ist die Selbstuntersuchung, die
Selbstauseinandersetzung, die Selbstdarstellung anders thematisiert als ein Selbstporträt. Das
wäre für mich mehr Abbild. In meiner Form der Selbstdarstellung oder Selbstdefinierung ist es
doch gerade in der Herstellung meines Bewußtseins, meines Ichs. Ich lerne daran, ich übe daran,
ich übe an mir. Ich thematisiere mich. Das ist schon fast eine autistische Position.
- Ist es nicht immer so, daß man sich in diesem Prozeß befindet?
- Sicher. Aber ich mache das eng, für mich so ganz greifbar, so zeichenhaft, als Vorgabe die
Selbstauseinandersetzung. Das geht über das Porträt hinaus.
Ich habe mal ein Porträt gehabt, da bin ich noch ähnlich - da gibt es noch eine äußere
Ähnlichkeit. In verschiedenen Varianten habe ich mich selbst dargestellt. Es heißt Symposium,
wie die Griechen sich zu den wichtigsten Dingen des Lebens beim Fressen und beim Saufen
befragten. Da habe ich eine Trage mit einem Stilleben darauf: Fleisch, Schweinskopf, ein Paar
3Pfötchen von dem Schwein, nach dem Film von Fellini. Ich als mein wichtigstes Problem. Die
vielen Möglichkeiten meiner Darstellung: Da gibt es den abgeschnittenen Kopf. Dann gibt es eins,
das ist fast schon tuntig. Dann gibt es wieder normale, das mit der Hand - eine Christusgeste -
das wie der Tod. Varianten, eine Bandbreite und die Schwierigkeit des Darstellens meines Ichs.
- Der Kaspar ist als Figur da herausgelöst worden?
- Der ist eigentlich schon einmal davor entstanden, ohne daß ich das wußte. Das ist ein Vehikel,
da habe ich mir eine Rolle gebaut. Das war wahrscheinlich der erste Schritt, um vom abbildhaften
Selbstporträt zum von mir eigens geformten Selbst zu kommen. Künstlich beseelt durch mich,
das bin ich alles. Aber auch gestärkt und geschützt durch diese Figur. Ich war in der Hochschule
schon frech als Student, und später hatte ich ein großes Maul. In dieser Maske, in diesem
Kostüm konnte ich mir das leisten. Da konnten die anderen nicht mehr an mich heran. Die
wußten nicht mehr, wenn ich vom „Deutschland, einig Kasparland“ gesprochen habe oder von der
Ausgrabung des Kölner Doms, wenn ich für mich die Frage der Nation untersucht habe ... . Das
konnte Kaspar, das hätte Kaspar-Literatur sein können. Das war aber meine Auseinandersetzung.
Mit diesem Vehikel, dieser Maske. Was ist es denn nun eigentlich?
- Das habe ich mich auch gefragt.
- Eine Krücke ist es halt. Ich stülpe mir da etwas über. Eine Schutzfigur ist das eigentlich.
Trotzdem stecke ich darin, das bin ich alles.
- Ist die Figur nicht auch ein Ausweg gewesen?
- Sicher. Auch an mich nicht heranzukommen. Das ist der Rumpelstilzchen-Komplex: Wenn mir
jemand zu nahe kommt, dann flüchte ich. Ich bin offen, rede über alles. Aber es gibt eine Grenze,
da rede ich nicht mehr. Der schützt mich halt vor solchen Sachen.
- Es gibt auch eine zweite Fassung vom „Kaspar“, von 1985. Warum malt man eine zweite
Fassung davon?
- Das erste ist mein Lieblingsbild gewesen. Es gibt ganz wenige Bilder, die ich selbst behalten
wollte, was aus finanziellen Gründen nicht ging. ich mußte dann doch die Bilder herausgeben.
Und die erste Fassung hat das Leipziger Museum gekauft.
- 1983 ist es angekauft worden.
- Damals habe ich meine erste Ausstellung gehabt. Ich war 41, da habe ich erst meine erste
Ausstellung bekommen. Die haben das Bild sofort übernommen und mußten sich dann darum
kümmern, wer das bezahlt. Ich weiß von verschiedenen Geldgebern. Die Eingänge sind aus
verschiedenen Ecken gekommen. Die besitzen das und leihen das auch nicht mehr gerne aus. ich
weiß nicht, warum. Die haben Angst vor Beschädigung. Als das dann weg war, habe ich mir ein
zweites gemalt. Da kam der Ludwig und hat, wie das so ist, gesagt: „Ach, ist das ein schönes
Bild“ und hat es gekauft.
ENDE DES INTERVIEWS
12. Interview mit Wolfgang Peuker am 20.05.1994
- Es gibt Porträts, die ich von lebenden und toten Malern gemacht habe. Es gibt so etwas von
Lovis Corinth, das besitze ich aber leider auch nicht mehr, wo man durchaus sagen kann, wenn
man soweit gehen will, daß es auch eine Form von Selbstporträt ist.
- Das liegt ja nahe.
- Selbst bei Bacon - ich habe nun hier die andere Fassung - das ist nun hier etwas querbeet, die
(eigene Fotodokumente, Anm. d. Interviewerin) sind auch streckenweise nicht von sehr guter
Qualität. Ich habe das Dokumentieren immer für mich gemacht, das heißt, meine Frau hat das
gemacht. Wenn mal was ist, daß ich selbst schauen kann: Wann war das und so. Ich suche mal,
ob ich das andere auch habe, das müßte dahinter sein. Auch von Dali - da habe ich ja mehrere
Sachen gemacht. Ich habe nur das vervollständigt, das ich mangels Kataloge nicht habe. Zum
Beispiel so etwas hier ...
- Von wann ist das?
- Das ist auch neu. Von 1992, habe ich aber auch nicht mehr.
- Wer hat das?
- Das hat ein Sammler aus Preising. Der hat auch ein Kunsthaus dort, Dr. Hans Hartl. Wir können
uns nachher draußen die neueren ansehen. Da müßte ich dann noch etwas dazu sagen, das
heißt, ich spreche nur dann, wenn es Fragen gibt.
- Es gibt genug Fragen.
- Das war anläßlich Dalis Tod. Ich habe mich weitestgehend nicht an die Attitüde von Dali
gehalten, wie er gerne inszeniert hat. Es ist nun doch ziemlich uneitel. Das ist `90 gewesen. Das
war so ein bißchen die Zeit, in der man nicht so genau wußte, wie das nun weitergeht. Die Leute
hauten alle ab. Und da habe ich mir spaßeshalber ein kleines Fluchtmännchen gebaut.
- Mit diesem Schlapphut und der schwarzen Kleidung ...
- Also, ich trage Hüte.
- Oftmals weiß man nicht: Ist das jetzt ein Zitat oder eine Karikatur?
- Diesen imaginären Koffer sollte man so ein bißchen mitspüren. Es ist ein bißchen daraufhin
angelegt. Kragen hoch, wie man sich jemanden vorstellt, der auf der Flucht ist. Aber die Flucht
kann man ja auch nach innen machen ...
UNTERBRECHUNG
- Meinen Sie, die Hochschulausbildung hat Sie stark geprägt?
- Auch. Es kommt ja auch ganz darauf an, was man für einen Lehrer hat. Wenn das als junger
Mensch mit 20 Jahren interessant ist, wenn zum Beispiel ein Mann wie Bernhard Heisig Porträts
macht, dann interessiert einen das auch. Das ist immer die Frage, das werden Sie auch merken,
ob ein Lehrer interessant ist. Dann kriegt man Lust, dann macht man irgend etwas, was man
vorher gar nicht gedacht hätte. So ist eigentlich auch unser Studium gewesen. Es gab Angebote,
und ob sie dann daraus etwas gemacht haben ... .
- Irgendwo muß es ja herkommen, daß so viele ostdeutsche Maler Selbstporträts malen.
2- Das hatte etwas damit zu tun, daß nach 1945 die gegenständliche Malerei, wenn man mal von
der Neuen Sachlichkeit absieht, doch ein bißchen in Verruf geraten war. Das hatte die Ursache,
daß die bildende Kunst zwischen 1933 und `45 nicht eine ganz so rühmliche Rolle gespielt hat,
und daß man im Grunde durch den Neo-Klassizismus, der ja dann mehr oder weniger verordnet
war, da war ja der Rahmen "von bis" ziemlich eng gespannt ... . Ich sage mal so Namen wie Leibl,
Krützner, eventuell auch Anlehnungen an Spitzweg, das war ja so der Geschmack... . Und
zwischen denen lag das alles. Nach `45 sind dann sehr viele Leute, wenn Sie an Hofer denken,
der dann in Westberlin an der HdK, damals hieß die noch nicht HdK, an der Westberliner
Kunsthochschule unterrichtete, daß der alleine aufgrund der Kontakte zu Hans Grundig oder zu
anderen Künstlern, die vor `33 zu dieser ASSO-Gruppe gehörten, der Neuen Sachlichkeit nahe
standen, daß die dann, ich sage jetzt mal hemmungslos, in dieser Zeit, in der alles politisiert
wurde, wo man gesagt hat: Wer gegenständlich malt, ist Kommunist. Es gab so eine Zeit, ich
sage mal ein Stichwort, Willi Grohmann. Da ging es nicht mehr um Bilder. Auf der einen Seite
Stalinismus, das war gleich nach dem Krieg ganz schlimm, die fünfziger Jahre. Und auf der
anderen Seite McCarthy-Doktrin. Und da haben sich Leute in den Rädern befunden. Es ging gar
nicht mehr um Kunst und Auffassungen, sondern eigentlich nur noch um die Verordnung
"abstrakt", vereinfacht. Man kann das sicherlich nicht so vereinfachen. Daß die abstrakte Malerei
im westlichen Teil Deutschlands als Gesinnung postuliert wurde und auf der anderen Seite, wenn
Sie sich die fünfziger und die sechziger Jahre in der DDR anschauen, die waren ja noch anders
als die siebziger und achtziger Jahre, die Verordnung des sozialistischen Realismus in der
Prägung der stalinistischen Vorstellung. Und der war ja nicht so weit entfernt, wie wir jetzt im
Abstand wissen, von der Nazi-Kunst.
- Sicherlich, da gab es eine Ähnlichkeit in der Bildsprache. Aber es gab in der Rückschau auch
zu der Zeit, in der härteren Phase der fünfziger und sechziger Jahre, eine Menge an
Selbstbildnissen. Und das widerspricht doch eigentlich dieser stalinistischen Auffassung. So
richtig konnte sich das also nicht durchsetzen. Die Maler haben doch immer das gemacht, was
sie machen wollten.
- Wir leben ja auch wieder in einer so spannenden Zeit. Ich kann Ihnen ja nicht vorschreiben, wie
weit Sie ihre Arbeit umspannen. Aber die Zeit nach der Einigung ist auf der kulturpolitischen
Ebene eine Zeit, in der Vieles meiner Meinung nach unzulässig politisiert wird, und man gar nicht
so sehr darauf eingeht, was es noch für Strömungen gab.
- Das ist ja auch Ansatzpunkt dieser Arbeit, die versucht, Abstand zu nehmen von der politischen
Diskussion, sondern wirklich schaut: Was ist da? Möglichst objektiv, soweit das geht. Die
absolute Objektivität gibt es ja nicht. Das war der Ansatzpunkt.
- Das ist aber interessant. Sie berühren das ja quasi auch nur. Die meisten Maler aus der Zeit, die
darüber noch Urteil ablegen könnten, sind nicht mehr da, sind schon tot. Um noch mal auf die
Frage zu kommen, wie das so kam: Meine drei Lehrer waren ausgerechnet der Tübke, der Heisig
und der Mattheuer. Das war nicht leicht. Auf der anderen Seite waren es eigentlich die drei, für
Leipzig genommen -  ich kann nur von dem reden, was in diesem Raum passierte - Protagonisten
3der Zeit, die sozusagen in den sechziger Jahren kein Glück hatten. Die waren doch sehr
umstritten. Ich möchte nicht in dieses Klischee verfallen, wie es jetzt oft gemacht wird: Es gab
Helden, und es gab Mitläufer. Es gab zu allen Zeiten gute und schlechte Maler oder Künstler, wie
Sie wollen. Die einen haben sich korrumpieren lassen von der Politik, und die anderen haben sich
korrumpieren lassen vom Geld. Und wenn beide dem nicht Stand gehalten haben, dann haben sie
sich selbst gegenüber versagt. Und das wird man immer in der Kunst spüren. Bis heute haben wir
die Nazi-Kunst, zumindest im Osten, nicht aufgearbeitet. Da gab es immer nur drei Beispiele,
aber so richtig aufgearbeitet wurde das nicht.
- Das fängt jetzt gerade an.
- Ja, aber jetzt ist man auch wieder ganz schnell dabei, ganz oberflächlich zu werden. So ein
Mann wie der Jan Goeth hat es auf den Punkt gebracht, zu sagen, wenn er sich eine Ausstellung
vorstellen könnte "40 Jahre DDR", dann müßte er im Grunde weiter zurückgehen, dann müßte er
von 1933 bis `89 gehen. Das ist eben der Punkt, wo ich glaube, da macht man es sich doch ein
bißchen einfach. Da müßte man erst einmal die Arbeiten sehen. Die werden uns nach wie vor
vorenthalten, die `33 bis `45 gemalt worden sind, und von den Reproduktionen kann man nicht
ausgehen. Es gab hier und da sicherlich auch Maler, die kein Malverbot hatten. Es gibt im
Museum den Kriegel, ich weiß nicht, ob Sie den Namen schon mal gehört haben. Der war sogar
eine Zeit lang der Lehrer von Otto Dix, der hat in der Nazi-Zeit nur Grasstücke und Landschaften,
aber eben introvertiert, gemalt. Dann gab es Werner Peiner, der von dieser Hermann-Göring-
Schule im Taunus, so eine Meisterschule, eine Teppich-Manufaktur, in der für Gobelins
ausgebildet wurde, der war nach dem Krieg auch noch tätig. Es gibt in der Moritzburg, Halle - ich
weiß nicht, ob es jetzt hängt zur Zeit - gibt es kleine Landschaften von Peiner, die hat er so in den
zwanziger Jahren gemalt. Das ist halt ein gutes Stück Malerei, da kann man nicht meckern. Es
gibt schon Unterschiede, auch zu der Zeit. Man kennt die Bilder nicht, aber man müßte das
wahrscheinlich auch sehr differenziert sehen. Was er dann gemacht hat, ist klar, das kennen wir
auch bei Breker.
- Das ist eben so, daß die Beurteilung der politischen Geschichte rückwirkt auf die Beurteilung
der Malerei. Ich finde das erschreckend, zum Beispiel auch, daß die Bilder, die in öffentlichen
Gebäuden der DDR gehangen haben in Depots verschwinden, eben auch Bilder wie die von
Thomas Ziegler. Das liegt natürlich auch daran, daß die Leute, die sich nicht sehr damit
auseinandergesetzt haben, nicht merken, daß in diesen vier Bildern von Ziegler, den Soldaten,
eine unterschwellige Ironie steckt. Die Leute merken das nicht.
- Das können sie gar nicht.
- Ich habe mich mit Leuten unterhalten, die diese Bilder auf der Kunstausstellung in Dresden
gesehen haben, die davor gestanden haben und wußten: "Aha, das ist einer in unserem Geiste."
Diese leisen Töne ist man eben nicht gewöhnt und die kann man nur erkennen, wenn man soweit
sensibilisiert ist.
- Also, wir treffen uns alle dort wieder. Ich habe jetzt mit einer Frau gesprochen, die arbeitet bei
der Treuhand in Berlin. Die kenne ich von früher. Sie hatte bei einer Kunstausstellung in Dresden
4zu tun. Sie hat mir Ähnliches gesagt, es wäre zum Teil unmöglich, wie sie darüber dort
diskutieren. Leute, die das gar nicht wissen und nur mit einer Äußerlichkeit darangehen. Klar,
man kann das auch nicht anders erwarten. Von mir sind da auch drei oder vier Porträts. So viele
sind es bei mir nicht, weil ich so viel Auftragskunst nicht gemacht habe. Gott sei Dank war ich so
etwas wie ein Lehrer nebenbei. Ich konnte es mir leisten. Aber viele konnten sich das nicht leisten
und haben im besten Sinne Aufträge angenommen und sie nach ihrer Vorstellung gemacht. Da
gehört der Thomas Ziegler dazu und viele andere auch. Wie Sie schon sagen, leise Töne, die man
nur begriffen hat, wenn man in diesem Land lebt ... .  Das war ja auch teilweise unsere Sprache,
weil man anders gar nicht hätte Dinge so transparent machen können als eben so. Das wird heute
als Sklavensprache diffamiert. Aber ich bin nicht der Meinung, daß wir uns dadurch sehr verbogen
hätten. Wir haben einfach nur gelernt, in Andeutungen und Assoziationen zu arbeiten. Das
empfinde ich bis heute als keinen Nachteil.
- Das Zitat spielt ja auch eine große Rolle. Das gibt es doch in der Bildsprache sehr viele Stellen,
an denen man direkt assoziieren kann.
UNTERBRECHUNG
- Mein letztes Stichwort war "Auftragskunst".
- Auftragskunst - für viele eben: Man hat halt leben können. Und wenn ich mich so recht erinnere,
oder was man jetzt weiß, gab es das auch in den alten Bundesländern. Das ist die Frage, wer den
Krieg verloren hat. Den haben wir verloren. Das war fünfzig Jahre lang ein lautloser Krieg, der ist
nun mal beendet worden. Oder wie man auch immer will, ist der Krieg erst jetzt zu Ende. Für mich
ist er jedenfalls zu Ende. Es kommt eben auf die Betrachtungsweise an. Ich habe eben, wie
gesagt, diese, daß ich mir vorher auch keine Illusionen gemacht habe. Sie werden bei mir in
keinster Weise einen leisen Unterton von Trauer oder von Nostalgie finden. Ich fand das vorher
eine unnormale Situation, und jetzt finde ich sie normal. Was natürlich jetzt nicht stimmt, das ist
das, was mit allen Dingen so ist. Wenn man der Meinung war, das ist eine Nation, dann irrt man
sich. Es waren zwei verschiedene Länder: Die einen sind so aufgewachsen, die anderen so. Ich
mache mir da keine Illusionen. Aber ich finde, jetzt ist es normal. Normal wird es vielleicht in Ihrer
Generation.
- Ich glaube, eher in der nächsten.
- Ja, Meine Tochter wird jetzt zwanzig, die jetzt fünfzehn oder sechzehn sind, die kriegen das
noch alles auf die Reihe. Aber jetzt gibt es noch viele Dinge, wo man sagt, die einen sagen:
"Hätte es nicht früher kommen können?", die anderen sagen: "Es hätte gar nicht kommen
müssen. Es kam alles viel zu spät." Ich bin der Meinung, es kam zu spät. 1953 hätte es
passieren müssen. Damals war ich noch ein kleiner Junge, aber ich kann mich erinnern, als der
17. Juni war. Der war für mich so prägend, daß ich im Nachhinein, so `68 dachte, daß das nie so
wird. Das war für mich eine völlige Überraschung. Ich hätte das nie gedacht.
- Für mich war klar: Die DDR gibt es, ich bin damit aufgewachsen, ich bin `67 geboren, und das
bleibt so. Sollen die Politiker erzählen, was sie wollen, aber daran wird sich nichts ändern.
- Waren Sie vorher schon einmal in der DDR?
5- Nein. Direkt nach der Wende erst.
- Warum auch.
- Ich hatte keine Verwandten hier.
- Ich kann das auch völlig verstehen, daß Leuten, die irgendwo hinter dem Rhein leben, Frankreich
näher ist.
- Ja, sicher. Holland, Belgien liegt auf jeden Fall näher.
- Wenn ich keine Verwandtschaft gehabt hätte, und die mich an der Grenze noch schikanieren,
und ich bezahle noch Geld und obendrein habe ich noch Angst, daß ich kontrolliert werde - das
war doch alles unangenehm. Es sei denn, man war so pervers, daß es einen reizte,
Abenteuerurlaub.
- Zu Ihren Selbstbildnissen zurück: Inwieweit knüpfen Ihre Selbstbildnisse an Vorgänger an, was
ist Zitat, wie war das Bewußtsein diesbezüglich?
- Das war ja auch ein politisches Selbstporträt (Selbstbildnis vor Stadt ist gemeint, Anm. der
Interviewerin). Das Bild war mal in Luxemburg ausgestellt und zur Baseler Kunstmesse, ich
glaube 1986, und die meisten haben nicht gesehen, daß das Berlin ist. Die haben gedacht, das
ist eine Autobahn. Das ist aber nicht die Autobahn, das war die Mauer, der Mauerstreifen. Das
Bild war auch, das weiß man jetzt im Nachhinein, nicht sehr erwünscht. Man hat sich dieses
Bildes entledigt, indem man es verkauft hat.
- Erinnert das nicht auch an Beckmann?
- Beckmann ist nicht falsch. Beckmann hat sich oft in der Abendgarderobe gemalt. Das ist nicht
falsch. Aber ich könnte nicht sagen, daß Beckmann der Auslöser wäre. Da spielt auch Dix eine
Rolle bei meinen Porträts, obwohl ich nicht so sehr stilistisch Otto Dix verfallen bin. Doch ein
gewisser Verismus in der Darstellung ist schon bei mir mit drin. Ich könnte jetzt gar nicht sagen
... . Das müßten Sie eigentlich sagen: Wo stecke ich die hin? In das 19. Jahrhundert, in das 20.?
Beckmann ist schon richtig, Otto Dix auch. Ich spare jetzt mal die klassischen Vorbilder aus.
Man hat eine Beziehung zur deutschen Renaissance oder so etwas. Es liegt schon in dieser
Neuen Sachlichkeit. Da gab es ja auch noch Griebel oder Querner. Es gibt eine ganze Menge.
- Es kommt mir auf das Motiv an, nicht so sehr auf das Stilistische. Das Posieren ... .
- Ja, da wäre mir Beckmann schon nahe.
- Und das hat keinen Ärger gegeben? Bei diesem Bild habe ich gedacht, das ist eine
Großindustriellen-Geste.
- Das ist ja interessant. Es hat immer Ärger gegeben. Die haben das schon gewittert. Die wußten
schon, was man meint. Aber beweisen Sie das mal, an so einem Bild. Da ist die Malerei ja im
großen Vorteil zur Literatur, weil das Wort konkret ist.
Zum Beispiel: Dieses Smoking-Dings hat aus ganz anderen Gründen Ärger gegeben. Nicht, weil
ich da eventuell aussah wie so ein Industrieller, sondern weil Berlin so nicht gesehen werden sollte
oder wollte. Mein Arbeitstitel hieß: "Selbst vor der geteilten Stadt". Beim Wort "geteilt" - das kam
damals von der "Bildenden Kunst", das war sozusagen unser Fachblatt für den Verband bildender
Künstler - wurde mir nahegelegt, daß das so nicht gedruckt werden kann. Da habe ich dann
6hingeschrieben: "Selbstbildnis vor Stadt". Selbst solche Sachen, Kleinigkeiten, da kommen wir
wieder darauf, spielen eine Rolle. Gerade, weil wir bei dem Bild sind, da gibt es einen sehr
unappetitlichen Artikel. Das war dann kurz nach der Wende, als jeder jeden so richtig ..., da
waren ja hier die Leute des kleinen und größten Landes der Welt besonders nett zueinander, da
gab es einen gewissen André Meier, der mitunter für die TAZ geschrieben hat. Das war ein sehr
unappetitlicher Artikel. Das ging generell um eine Ausstellung, die die Grundkreditbank gemacht
hatte, mit der Galerie Brusberg zusammen, mit denen ich sehr lose zusammenarbeite. Und da
gab es gerade zu dem Bild, ich will mal sagen, eine bodenlose Unterstellung. Es ist schade, ich
habe die nicht griffbereit, sonst hätte ich Ihnen eine Ablichtung gegeben, weil es gerade
interessant ist, wie man ein Bild innerhalb von kürzester Zeit völlig umkippen kann. Da ist die
Macht der Bilder so stark nicht. Man kann schon Dinge ziemlich auf den Kopf stellen. Zitat: Ja, da
haben wir ihn, den feisten Staatsmaler, der, während man in der DDR sozusagen geduckt
dahinvegetiert - ich sage das jetzt sinngemäß - schwebt er über dem mit dem Reisepaß in der
Tasche und sicher mit dem Flugzeug in Tegel landend. Da war ja auch ein Flugzeug. Können Sie
sich vorstellen, ich habe darauf nicht reagiert, weil mir das viel zu doof war. Das war mir viel zu
dumm. Ich finde auch, so kann man Bilder nicht sehen. Vielleicht ist es ein Zeichen, daß es doch
ein ganz umstrittenes Bild und durchaus subversives Bild ist, daß es auch nach der Wende die
Gemüter erhitzt, aber eben in einer völlig anderen Interpretation. Das ist auch der Vor- und der
Nachteil von thematischen Porträts generell. Genauso, wie man jetzt sagen könnte: Na, was ist
aus ihm geworden? Neo-Nazi. Was macht er? Er hängt sich das Eiserne Kreuz um. So einfach
könnte man das sagen. Ich würde dazu sagen, es ist eine Reflexion über eine neue Zeit, die wir
noch nicht kennen, die wir jetzt gemeinsam erleben, mit all den schönen Dingen und all den
großen Problemen, die auch durchaus so etwas wie eine Radikalisierung in den Gedanken mit
sich gebracht hat. Mir macht Sorge, daß es in der Diskussion keine Differenz mehr gibt. Es gibt
nur noch so oder so. Das erinnert mich an frühere Zeiten in der DDR: Bist du nicht für uns, bist du
gegen uns. So hieß der Slogan. Und das ist für mich bedenklich, weil ich der Meinung bin, wenn
es halt noch in zwanzig Jahren noch um Demokratie gehen soll, dann sollte man drei Dinge
machen: Man sollte Demokratie wehrhaft machen. Zum anderen sollte man auch sich mit
Randgruppen beschäftigen, die nicht sehr bequem sind. Man sollte nicht von vornherein, Leute, die
gerade mal das zwanzigste Lebensjahr erreicht haben, arbeitslos sind, in die Ecke von
Rechtsradikalismus stellen. Das ist mein Vorschlag. Das hat immer etwas damit zu tun, daß man
sich mit solchen Dingen beschäftigt, weil man nicht die Tür zumachen kann und sagen kann: Für
mich ist Politik Politik und die Kunst Kunst. Wer das abstreitet, lügt. Selbst Markus Lüppertz,
Baselitz, bei Anselm Kiefer ist es ja richtig Programm, aber selbst bei Lüppertz ist es politisch.
Da kann er machen, was er will. Das ist auf einer völlig anderen Ebene. Da steckt eine
gesellschaftliche Grundauffassung auch in den Bildern.
- Das kann auch gar nicht anders sein, es muß ja spiegeln.
- Oder bei Immendorf, ganz stark. Der geht ja sogar soweit, da ist bei mir der Pegel erreicht, wo
ich sage, wo hört Kunst auf und wo beginnt Agit-Prop?
7- Inwieweit haben sich denn in bezug auf das, was Sie eben sagten, die Zeiten ändern sich usw.
und ist immer Spiegel, Ihre Selbstporträts geändert? Gibt es da eine Entwicklung? Hat sich der
Gesichtspunkt oder der Blickwinkel geändert?
- Nein, kaum. Das einzige, was sich immer ändert, ist, daß man immer älter wird auf den Porträts.
UNTERBRECHUNG
- Das gibt es schon, daß der Blick mehr auf das Äußere, die äußere Veränderung gerichtet ist.
- Wenn ich einen Grundzug feststelle, sagen wir mal ruhig, in den letzten fünf Jahren, wo das alles
schon so bißchen aufbrach, das ist für mich eine spannende Zeit, ist für mich ungeheuer
ereignisreich, findet das natürlich auch direkt Niederschlag auf eine bestimmte Konkretheit,
Bildsichten, die vielleicht nicht mehr so sehr mit Zugeständnissen arbeiten, die in gewisser Weise
radikaler sind. Das stimmt schon. Vielleicht auch direkter. Das ist interessant. Das ist für mich
eine Möglichkeit, auf innere Widersprüche und Zerrissenheiten zu antworten. Ich habe aber auch
gleichzeitig in letzter Zeit immer mehr das Bedürfnis - es stehen da draußen auch Bilder, die
könne wir uns nachher noch mal angucken - wo sehr viel Ruhe kommt. Das ist fast ein Rückzug,
die sind völlig unkonkret, das gibt es gar nicht. Das ist eine zusammengebaute Landschaft. Ich
nenne es auch Ruhe auf der Flucht. Es ist auch gleichzeitig in mir so etwas eingetreten. Einmal
das Aggressive, zum Beispiel diesen kleinen Narr vor dem Völkerschlacht-Denkmal, ich nenne es
auch noch Sächsischer Narr. Dann habe ich mich auch zweimal mit der Neuen Wache
beschäftigt. Das ist eine Version da unten, quer durch die Zeit. Das sind zwei Elemente, die für
mich stärker werden, und das hat auch etwas damit zu tun, mit dem, daß man älter wird, daß
man sagt, man hat nicht mehr so viel Zeit, um den heißen Brei herumzureden, sondern daß man
versucht, Gedanken auf einem abgekürzteren Weg niederzuschreiben. Die Abkürzungen spielen in
der Entwicklung eines jeden eine Rolle, er muß ja nicht nur Maler sein, kann eben auch
Komponist sein - wo man sagt, man hat Vieles probiert, aber jetzt möchte ich es wissen, jetzt
wird das für mich wichtig.
- Das würden Sie jetzt nur auf die letzten fünf Jahre beziehen, also nicht weiter davor?
- Davor vielleicht auch, aber das berühmte Bild der Sanduhr, das werden Sie ja auch bemerkt
haben, das ist der Effekt: Wenn es anfängt, da merkt man gar nichts, plötzlich wird es immer
schneller. Es muß ja nicht der biologische Tod sein. Das kann es auch sein, daß man sagt, nun
ist einem alles egal, es interessiert einen nicht mehr, für mich ist alles, was rings herum passiert,
passé, und mich interessiert es nicht mehr. Ich bin noch in dem Stadium, wo mich Vieles
interessiert. Wenn wir dann fertig sind, können wir ja noch kurz ins Atelier gehen, daß Sie sehen,
woran ich bin, was ich noch so machen möchte. Und da werden Sie sehen, es gibt da zwei
Linien: Das eine Mal ist es eben sehr konkret, was mit der Zeit ist. In sechs Jahren haben wir die
Jahrtausendwende, und es wird sicherlich dann auch eine völlig andere Zäsur sein, wenn man
sagt, das war das 20. Jahrhundert. Was man dann erlebt hat, das könnte man für ein halbes
Jahrhundert benennen. Ich werde dann über fünfzig sein. Da, glaube ich, wird schon noch etwas
sein. Um noch mal auf Ihre Frage zurückzukommen: Das Zeitmaß hat sich schon verändert. Man
hat jetzt mehr zu tun. Es ist nichts mehr sicher, so wie es bei mir im Beruf oder bei meiner
8Betätigung als Maler nie etwas sicher war. Mit diesem Lebensgefühl fühle ich mich in
Übereinstimmung mit meinem Beruf. Früher bei uns wußten Sie, Sie würden niemals arbeitslos
sein, es sei denn, Sie machten etwas ganz Schlimmes. Sie wußten, daß keiner kommt und sagt:
"Ich will jetzt die Wohnung". Sie wußten, daß Sie einigermaßen leben können, obwohl Sie mit
dem Geld nichts anfangen konnten. Das war das Leben im Gehäuse, und da stand auch
merkwürdiger Weise die Zeit still. Da haben Sie auch gesagt, daß kann für die Ausbildung gut
sein, was ich nicht weiß, macht mich nicht heiß. Als ich studierte, fing Beuys in Düsseldorf an.
Damals hätte es mich wahnsinnig interessiert, wenn die Grenzen offen gewesen wären, mal ein
Jahr dorthin zu gehen. Dann sagt man, dafür hatte man mehr Zeit hier. Das kommt immer auf den
Ausgangspunkt an. Man hatte eine sehr dichte Ausbildung. Man war nicht abgelenkt. So wurde
man älter und älter. Und für die Leute, die jetzt zwischen fünfzig und sechzig sind, ist es jetzt eine
ausgesprochen betrübliche Zeit, weil die Betriebe pleite sind und alles vorbei ist. Und sie haben
von dem, was sie sich mal vorgestellt haben, wie das mal aussehen soll, nichts.
- Das war ja auch das System, daß man den Ausblick hatte auf Kommendes.
- Es hat immer mit solchen gesellschaftlichen Bezügen zu tun, und so möchte ich mich auch da
in so einer Zeit sehen. Ich glaube nicht, daß ich richtig große Dinge bewege, aber daß ich
vielleicht so etwas wie jemanden damit berühre oder anrühre.
- Das gilt doch auch für alte Sachen. Ich denke da zum Beispiel an dieses Selbstbildnis mit der
kleinen Verletzung..
- In dem Falle war die Verletzung existent. Das war aber mehr ein ironisches Bild. Es war so
gemeint, daß es ein Ratzer war, eigentlich nur. Und ich wollte damit ausdrücken, daß gemessen
an solchen Dingen, selbst Verletzungen sehr relativ sein können. Gemessen an dem, was sonst
noch um uns herum passiert.
- Man hat diesen Eindruck, daß die Person, die Sie darstellen, das sind sie ja selbst, ziemlich
entsetzt auf diesen Ratzer schaut.
- So war es gemeint. Es soll ja bei Künstlern weit verbreitet sein, sich in den Mittelpunkt zu
stellen, dieses sehr Egozentrische, und zu sagen, was mir passiert ist, das ist das Schlimmste
auf der Welt. Das ist ja dann auch immer so. Das scheint so am Menschen zu liegen. Da ist also
auch eine leichte Selbstironie mit drin.
- Aber diese Nacktheit ist nicht nur reiner Narzißmus, das ist auch Symbol?
- Das ist das Symbol für Schutzlosigkeit.
- Das taucht ja oft auf.
- Ja, das taucht oft auf. Das hat für mich die Bedeutung, was wir ohnehin machen: Einer, der sich
etwas vorstellt, aber die Gedanken für sich behält, muß sich also nicht in das Kreuzfeuer der
Kritik begeben, während als einer, der ein Bild malt, selbst wenn es ein ganz unverfängliches ist,
sind Sie ziemlich verletzbar. Das hat aber auch etwas mit dem Metier zu tun, in dem wir uns da
befinden. Jetzt merke ich auch - das war mir früher nur so durch Bücher begreiflich, aber wenn
man es dann selbst erlebt, ist es doch noch etwas Anderes - daß der Beruf, den wir haben auch
etwas mit Prostitution zu tun hat.
9- Das hat jeder.
- Ja, aber in dem Falle meine ich wieder, auch rückwirkend auf unsere Gesellschaftsform, die
kann man nicht innerhalb von fünf Jahren verinnerlichen, das geht ja gar nicht. Das kommt ja auch
darauf an, aus welcher sozialen Ecke Sie kommen. Ich meine, es gibt Leute, die sind aufgrund
ihrer sozialen Herkunft einfach anders, haben andere Möglichkeiten gehabt, von Anfang an. Aber
jeder muß sich ja irgendwann bewähren, ob er nun aus sozial gutem Hause kommt oder aus
sozial anderen Bedingungen. Es ist ja nicht immer gleich. Die Gleichheit, die man hier bei uns
wollte, war auch nicht gleich. Da gab es auch von vornherein Leute, die mehr Möglichkeiten
hatten, aber nicht so sehr, weil sie aus einer Arbeiterfamilie mit sehr kommunistischen Vorfahren
waren, sondern es waren eben Leute, die wirklich klüger waren, die einfach auch intelligenter
waren, begabter waren. Das ist eben auch ein Irrglauben zu glauben, alle, die politisch einwandfrei
waren, konnten das machen. Es gab Leute, die sehr gut waren.
- Die waren ja auch so clever, ihre Wege zu finden.
- Aber was ich noch einmal sagen wollte mit dieser Herkunftssache - aber davor war noch etwas.
Jetzt habe ich wieder den Faden verloren.
- Verinnerlichen der Zeit?
- Ja, Verinnerlichen der Situation. Wer das jetzt nicht begriffen hat, gerade jetzt auch in unserem
Job, daß man sich einfach sagen muß: Da muß ich eben mal hin. Ob mir das nun paßt. Und
fragen, kann der etwas mit mir anfangen oder nicht. Viele Leute begreifen das nicht.
UNTERBRECHUNG
Wo man einfach sagt, das ist nun einmal so. Es ist immer hart. Man kommt da hin und kriegt
eine Absage.
- Viele sind nicht in der Lage, sich auch einmal der Kritik zu stellen. Selbst wenn sie wissen, es
ist eine subjektive Kritik. Ich habe zum Beispiel viel mit jungen Malern zu tun. Ich bereite gerade
eine Ausstellung vor. Und das ist genau das, was ich beobachte, daß sie nicht bereit sind, ihre
Sachen zu packen und sie einmal in einer Galerie vorzustellen. Einfach zu sagen: Hier bin ich,
und das mache ich.
- Das sind die Dinge, die sind sehr schwierig. Und die sehen auch nicht ein: Da male ich ein Bild
und der Galerist kriegt fünfzig Prozent. Na ja, wenn es ein guter Galerist ist, verschafft er den
Leuten a) eine Klientel, b) Connection, wo man sagt, es geht weiter usw.. Ich bin nun in meiner
Auffassungsgabe nicht mehr der Jüngste, daß man sagt, man hat gleich alles gefressen, aber das
muß man einfach mal erkennen, daß dieser Dschungel von Beziehungen, ein völlig anderer ist, als
der, den wir kannten. Wo man sagte, wenn einer Schwierigkeiten hatte, da gibt es drei
Möglichkeiten: Steckt die Partei dahinter? Oder steckt die Stasi dahinter? Und wenn beides nicht
ist, dann hat ihn jemand verpfiffen. Es war einfach strukturiert. Man wußte, wo der Fehler zu
suchen ist. Ich meine, in so einer Gesellschaftsbeziehung, in der wir jetzt sind und in der Sie
aufgewachsen sind, da weiß man eben nicht, wo kommt das her. Das kann auch von einer völlig
anderen Ecke kommen. Manchmal hat es auch etwas mit Parteien zu tun, auch, aber es gibt so
viele Möglichkeiten. Es gibt gesellschaftliche Interessen, es gibt Leute, die einfach sagen, es geht
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nicht, das läuft nicht. Gute Galeristen haben den großen Überblick, die wissen, was in der Welt
ist. Die müssen den siebten Sinn haben, eine Spürnase. Das sind Dinge, die kann ich doch nicht.
Und wenn die mir einer abnimmt, na, um so besser! Und wenn der damit, im Grunde genommen,
sein Geschäft macht, dann ist es aber auch mein Geschäft. Und das ist, was noch nicht begriffen
wurde.
- Ja, das stelle ich auch fest. Am Anfang habe ich auch gedacht: Ist das nicht ein völlig falscher
Ansatz? Und habe dann noch mal darüber nachgedacht, ob das denn überhaupt sein müßte. Ob
man nun Maler ist oder einen anderen Beruf hat.
- Musiker, Schauspieler, tragisch. Erleben wir jetzt auch alle. Haben wir noch eine direkte Frage?
- Eine ganz direkte. Und zwar zu dem Selbstbildnis mit dem Fernsehapparat. Das ist auch eines
der ersten, wenn ich mich nicht täusche, das besprochen worden ist, im größeren Rahmen, das
auch aufgefallen ist.
- Das hatte mal die Frau Thomas in ihrem Buch "DDR-Kunst" mit drin.
- Was ich mich gefragt habe: Ist das jemand, der sich im Fernseher widerspiegelt? Ist es ein
Traum oder ist es eine Alltagssituation?
- Es ist ein Selbstporträt, hinter dem ich heute noch voll und ganz stehe. Das darf ja ein Maler
auch mal sagen: Da habe ich wirklich mal eine Idee gehabt. Die geistige Vaterschaft dieses
Bildes liegt in dem Selbstbildnis von Parmiganino, das war ein Manierist, mit dieser Kugel, dieser
Konvexgeschichte.
Das haben ja mehrere Leute, das hat der Graf ja auch aufgegriffen. Das habe ich versucht, -
damals hatten wir ja noch diese Bildröhren in der Konvexform - das in einem neuen Spiegel zu
sehen. Und das ist ja in dem Sinne nicht dieser herkömmliche, sondern der für uns ja so wichtig
war. Für uns war es ja das Fenster zur Welt. Wenn man das eben nicht hatte, dann war das
Leben einfach schwerer zu ertragen, streckenweise. Weil Sie ja sehr schlecht nur vom "Neuen
Deutschland" leben konnten. Das war ja nun wirklich arg, schlimm. Und dadurch ist auch so ein
Gang zu verstehen. Ich bin in einer vierzigjährigen Schizophrenie aufgewachsen. Ich meinte
natürlich diesen Spiegel auch mehr, was das Geschehen in der Welt betrifft. Hinterfragen: Und
was passiert? Man macht den Fernseher aus und siehe da: Es ist das eigene Spiegelbild. Es ist
so eine Art Doppelspiegel dadurch geworden. Das habe ich versucht, sehr - das ist auch kein
gutes Wort - dialektisch zu sehen. Einmal der Spiegel der Welt und einmal das Gehäuse, das
Private zu Hause. Am Ende ist es das gleiche Thema: Zur selben Stunde. Das Familienbild,
Freunde und dann in der Mitte diese Gefolterte da. Das kreist schon immer so ein bißchen.
- Das ist gerade so eine Sache, wohinein man alles interpretieren kann. Man könnte auch sagen,
man sieht sich halt in dem Fernsehapparat, aber wenn man ihn anmacht, je nachdem, was man
darin sehen will, ist nichts mehr von einem da.
- Auch die Umkehr ist richtig. Und wenn Sie wissen wollen, wo es ist: Es hat die Galerie
Frankfurt/Oder. Wenn Sie da mal hinkommen, das würde mich interessieren. Die sind jetzt alle so
bescheuert, daß die alles weghängen. Und manchmal hätte ich wirklich große Lust, wenn es dann
gerade um so ein Bild geht, die geben es ja auch nicht her, zu sagen: Los, jetzt gebt das Bild her,
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ich kaufe es euch wieder ab. Ja, das zeigt so ein bißchen die Situation, momentan. Die ist nicht
sehr schön. Aber zum Glück hat sehr viel gute Bilder der Ludwig, und das ist auch gut so. Das ist
auch einfach sehr traurig. Ich stelle mir dann vor, die machen hier dann mal so eine mächtige
Ausstellung "Die Reste der Treuhand" unter dem Motto "Entartete Kunst" oder irgendwie so
etwas. Also, wo man sagt, jetzt kommen die schlimmsten Schoten aus der DDR, und da findet
man sich wieder, wirklich mit schlimmen Dingen. Ich habe gerade im "Spiegel" diesen Artikel
gelesen. Da gibt es diesen ehemaligen Kulturminister, der Weskow, der hat den Ziegler da im
Büro. Der empfindet sich als Gralshüter der DDR-Kunst. Ich meine, am Ende macht der das
Schnäppchen.
ENDE DES INTERVIEWS
-
13. Interview mit Willi Sitte am 20.06.1995
- Sie haben erst sehr spät angefangen, Selbstporträts zu malen.
- Weil ich einfach der Meinung war, daß ich ein völlig uninteressantes Gesicht habe und daß sich
das nicht lohnt. Mir hat Bernhard Heisig zugesetzt, der hatte ja ein viel interessanteres Gesicht,
vor allem für einen Selbstporträtisten. Der hatte das ein paar Mal schon gemacht. Er hatte dann
auch mal versucht, mich zu porträtieren. Das ist schiefgegangen, obwohl er wirklich ein
hervorragender Porträtist ist. Aber er hat das nicht hingekriegt, und dann habe ich ihn porträtiert.
Das hat er, das ist in seinem Besitz, das Bild. Er hat mir nicht gesessen. Ich habe mir immer,
wenn wir Sitzungen hatten oder so, Zeichnungen gemacht von ihm und habe das dann
klammheimlich gemalt. Das war dann so ein kleiner Triumph: Ich habe das geschafft, und er hatte
es nicht geschafft. Er wollte das ja auch so klammheimlich machen, aber das wurde nichts,
obwohl er mir auf dem Gebiet weit überlegen ist.
Und dann habe ich es doch versucht, das ist so in den siebziger Jahren gewesen. Da hatte ich
dann so etwas da, man sieht es ja auch so ein bißchen, das sind frühe Porträts, und wenn dann
Leute kamen und fragten: „Was soll denn das, wer ist denn das?" Das hat mich natürlich
umgehauen. Ich war der Meinung, das sieht man. Ich habe es dann nicht aufgegeben, habe es
dann nicht fallen gelassen, diese Versuchung, sondern ich habe das dann fortgesetzt, immer
wieder und immer wieder, bis es dann soweit kam, daß dann mal Besucher kamen und sagten:
„Sollst Du das sein, sind Sie das?". Das war natürlich auch wieder so etwas wie eine Ohrfeige.
Aber dann, so mit der Zeit, habe ich dann immer wieder, weil mich das gefuchst hat ... .
Mittlerweile habe ich dann so 20 Selbstporträts gemalt, und davon sind über die Hälfte im Laufe
der Zeit weggegangen, verkauft.
- Aber nur an Privatleute?
- Ja, nur an Privatleute.
- In den Museen ist ja nichts, da war ich ja.
- Zur Zeit ist da ja überhaupt nichts von mir, in ganz Deutschland ist, weil das alles in den Depots
ist. Ich bin ja diesbezüglich verschrien, als unverbesserlich, als Alt-Stalinist. Das bin ich nie
gewesen, im Gegenteil. Das ist meine schlimmste Zeit gewesen, die fünfziger und sechziger
Jahre, aber das interessiert die Journaille nicht. Und leider Gottes übernehmen das dann auch die
Kunsthistoriker und die Kunstgeschichtler, und dann wird man in eine Ecke geschoben, in der
man eigentlich überhaupt nicht ist. Aber man muß damit leben. Das Germanische
Nationalmuseum in Nürnberg, die sind gleich nach der Wende zu mir gekommen und haben mich
gebeten und möchten meine gesamte Dokumentation haben. Entweder käuflich oder mit
Äquivalent, daß sie eine Ausstellung mit Katalog machen. Und das war bisher insofern nicht
möglich, da Herr Prof. Dr. Bott, Generaldirektor ... .
Entschuldigung, ich habe einen Begriff: Das ist einmal die internationale und nationale Maffia,
Kunstmaffia, und dann diese Avantgarde ist für mich Schrabbel. Nicht die klassische Avantgarde,
sondern das, was man heute als Avantgarde ausgibt. Das ist für mich Schrabbel, denn dazu
2gehört überhaupt nichts, zumindest nur sehr peripher und hat mit bildender Kunst nichts mehr zu
tun. Das ist meine persönliche Meinung, deshalb habe ich Kurzformeln dafür gefunden. Das ist
Schrabbel, und Herr Bott war für Schrabbel. Das war die Abteilung, die nur dieses Zeug sammeln,
diese Freifrau von ... , das ist der Bereich, der die ganzen Dokumentationen der Künstler und
Architekten, Kunsthistoriker und so weiter aufbewahren, gesammelt haben. Die sind an mich
herangetreten. Das wußte der Generaldirektor überhaupt nicht, weil die relativ selbständig
arbeiten. Und jetzt haben die einen Neuen, ich weiß nicht, woher der kommt, und der ist
verhältnismäßig jung noch. Der hatte mich vor Kurzem empfangen, weil die mir einen Vertrag
geschickt haben, den ich abgelehnt habe und gedroht habe, daß ich die Sachen, die sie schon
von mir haben, wieder zurückziehe. Das nur so nebenbei, das interessiert Sie natürlich nicht.
- Was heißt „interessiert mich nicht" - das sind natürlich Hintergründe, wie im Moment eben damit
umgegangen wird. Das ist auch wichtig.
- Also, ich wollte kein Geld, das war so abgesprochen. Wie gesagt, was soll ich mit dem Geld?
Das wäre schon nicht schlecht mit einer Ausstellung. Das muß natürlich konkretisiert werden,
und das muß im Vertrag auch festgehalten werden. Und nun soll ein neuer Vertrag kommen. Das
ist dann die gesamte Fotodokumentation, und dann habe ich natürlich eine sehr geordnete
Dokumentation meines gesamten Schriftverkehrs. Das sind Bände, weil ich auch auf
verschiedenen Gebieten der Kulturpolitik der DDR sehr aktiv war. Es handelt sich um eine Menge
Material, und daran waren die interessiert. Da hoffe ich, daß in Zukunft, auch wenn ich längst in
Asche verwandelt bin, das Bild doch ein klein wenig gerade rückt.
- Es ist halt sehr vereinfacht. Die Leute sind sehr irritiert und wissen nicht, wie sie damit umgehen
sollen.
- Schwarz-weiß.
- Viele sind halt irritiert, was die Moderne angeht.
- Wissen Sie, ich habe hier so einen dicken Band von Lopez, diesem spanischen Realisten. Die
gibt es nach wie vor. Die sterben auch nicht aus. Aber die sind alle anders. Dieser Lopez ist
wesentlich jünger als ich, aber ist natürlich ein super Realist und macht auch Bildhauerarbeiten.
Und es gibt überall auf der Welt unverbesserliche Realisten, und jeder ist anders. Das heißt, es
gibt nichts, was dem 19. Jahrhundert oder den zwanziger, dreißiger oder vierziger Jahren ähnlich
ist. Ich denke da zum Beispiel an Dali und so weiter, Frankreich, weniger an Deutschland und das
Tausendjährige Reich, was so in Europa damals war. Da finde ich es immer so unglaublich, wenn
man sagt, der arbeitet noch mit tradierten Methoden, also noch gegenständlich. Das heißt,
modern ist, wenn man das dann beiseite schiebt, das Tradierte. So ein Quatsch. Ich habe mir
heute morgen eine Ausstellung angesehen, und da stand auch drin: „Er arbeitete nicht mehr mit
seinen tradierten Methoden." Und das sah auch entsprechend aus. Das kann man auch im
Vorbeigehen machen, mit interessanten Strukturen, mit Leim und Sand uns so. Das ist auch
überhaupt nichts Neues. Und da entstehen natürlich interessante Strukturen, und das war’s dann.
Das kann ja wohl nicht sein, das es das ist.
- Das war nicht zufällig Göschel? Mit Leim und Sand und Strukturen.
3- Nein, nein, der macht das auch. Göschel kenne ich ja. Der ist mir mal sehr böse gewesen, daß
ich ihm einen großen Auftrag verhindert habe, noch zu DDR-Zeiten in einer Dresdener Bank. Ich
habe hier eine dicken Wälzer,  - ich weiß nicht, ob Sie den kennen, Dr. Guth, der hat so einen
dicken Band geschrieben über das Wandbild der DDR, "Verheißung der Wände" („Wände der
Verheißung“, Anm. der Interviewerin) oder so ähnlich heißt das - der hat hier an der Hochschule
unterrichtet und sollte auch abgewickelt werden oder wegevaluiert werden, und es gab Proteste
und er konnte bleiben. Das wurde dann zurückgenommen, und er ist dann von sich aus gegangen.
Der lebt auch in Leipzig und arbeitet in Leipzig. Und da ist Herr Göschel mit einer ganzen Menge
von Bildern darin, mit Strukturen und so weiter. Er konnte also in diesem Unrechtsstaat durchaus
... Ich habe ihn ein paar Mal in seinem Atelier besucht. Er hat ja auch vor allen Dingen mit einer
Bekannten Keramik gemacht. Es ist ja nicht so, bis hin zu Glöckner und alle diese Leute, die
haben ja gelebt hier von ihrer Kunst und nicht von irgend etwas. So war es eben nicht, wie man es
gerne umstellen möchte.
- Die gab es durchaus, aber das nur am Rande. Ich frage Sie jetzt einfach einmal etwas. Dieses
Bild „Mein Atelier - Courbet gewidmet" ist das großformatigste Selbstporträt, das sie jemals
gemalt haben?
- Ja, und das kleinste innerhalb des Bildes. Das Courbet-Bild Mein Atelier, das ich schätze und
liebe und auch, wie das dargestellt ist: sozusagen seine Zeit und mit wem er zusammen war, was
ihn angemacht hat und interessiert hat, was ihn in der Literatur und philosophisch geprägt hat.
- Ingrid Schulze hat ja gesagt, daß wären seine vergangenen sieben Jahre gewesen, die er da
unter einen Hut gebracht hat.
- Das war natürlich der Anstoß. Dazu kommt noch sein politisches Engagement, daß er in die
Emigration mußte. Ich wäre auch längst in der Emigration, nicht um es Courbet oder Jaques Louis
David nachzumachen. Wenn ich jünger gewesen wäre, wäre ich auch weggegangen, wäre nicht in
Deutschland geblieben. Aber so habe ich immer etwas Schuldenfreies, ich kriege so etwas für
mein Alter, sonst wäre ich sofort nach Italien ausgewandert.
- Wie, jetzt ausgewandert?
- Nach der Wende wäre ich sofort weggegangen, wenn ich nicht ein schuldenfreies Haus und
einen großen Garten ... , was nicht von Anfang an da war. Das hat sich vor allem in den letzten
zwei Jahrzehnten aufgebaut. Das Haus habe ich als völlig mittelloser Mensch bauen könnte,
1950/51. Entschuldigung, das gehört irgendwie dazu, weil: Ich hatte kein Atelier und nichts. Meine
ersten Sachen sind in einer kleinen Küche in einem ganz winzigen Häuschen entstanden,
Guaschen. Ich konnte keine Staffelei oder so etwas aufstellen. Auf dem Fußboden sind
entstanden, habe ich gezeichnet. Ich komme ja vom akademischen Zeichnen, autodidaktisch,
muß ich auch sagen. Das sind meine Lehrmeister gewesen, in dieser Klassiker-Ausgabe. Die
habe ich ausgenommen, da habe ich gesaugt, von denen habe ich das Zeichnen gelernt.
- Aber graphische Selbstbildnisse sind nicht entstanden? Eigentlich kommt man doch eher über
die Zeichnung dazu.
- Ich habe auch welche gemacht. Ich habe sogar eins hier.
4- Ganz frühe?
- Nein, ein verhältnismäßig spätes. Ich müßte dann suchen, das ist nicht mal in dem Buch drin.
Das ist eigentlich ein wichtiges Selbstbildnis. Es gibt schon auch graphische.
- Die sind dann, wie gesagt, später entstanden?
- Die sind aus der Zeit, in der ich angefangen habe, Selbstporträt zu malen.
- Die siebziger Jahre.
- Für irgendeine Zeitung mußte ich mal ein Selbstporträt machen und das war eigentlich
schrecklich, obwohl ich der Meinung bin, es ist tatsächlich ähnlich. Ich fand es eine
ausgesprochen gehemmte Zeichnung, eine Zeichnung voller Hemmungen.
- Das gibt es also auch. Das ist ja sehr wichtig, daß es angeforderte Selbstporträts gibt, weil das
Selbstporträt eine sehr private Gattung ist.
- Aber ich mache das jetzt gern, zunehmend. Ich könnte jetzt jede Woche eins anfangen, zwar
nicht fertigmachen, das braucht dann längere Zeit, aber ich habe welche da stehen. Da steht eins,
und das ist auch verkauft.
- Privat?
- Ja. Ich mache das in der Zwischenzeit eigentlich gerne.
- Das hier ist eine Hommage an Corinth? Mit dem Skelett, ich habe sofort an Corinth denken
müssen.
- Nein, obwohl ich Corinth sehr verehre. Ich habe mit seinem Sohn Thomas lange Zeit
korrespondiert, bis zu seinem Tode in New York. Ich habe auch ein sehr großes Bild in
Kammenberg ausgestellt, eine Hommage an Lovis Corinth.
- Ja, das kenne ich auch.
- Das hat der Thomas gesehen, in irgendeinem Katalog, und da hat er mir geschrieben. Seit 1982
waren wir brieflich in Verbindung. Ich habe ihn nie gesehen, aber kontinuierlich geschrieben.
- Das sind so Sachen, die einem Kunsthistoriker dann in den Sinn kommen, sofort die
Verbindung herstellen, und dann mag es gar nicht so sein. Das ist das Problem. Das Bild „Mein
Atelier" ist ja bereits 1978 gekauft worden. Das hat Peter Ludwig ja gekauft.
- Ja, genau.
- Das war aber nicht auf der Dokumenta.
- Nein. Die Dokumenta war ...
- 1977. Ludwig hat das also direkt bei Ihnen gekauft?
- Ja.
- Und Sie stehen immer noch mit ihm in Kontakt?
- Es ist so gewesen, und nur Ludwig hat gesagt, wie es wirklich war, die Verbindung zur DDR
haben angefangen über mich. Er hat mir geschrieben, weil ich damals neu Präsident des
Verbandes war. Und zufälliger Weise gab es zu dieser Zeit einen Ministerpräsidenten, der hieß
Horst Zündermann. Horst Zündermann hatte große Schuld an meinem Dilemma in den fünfziger
und sechziger Jahren. Der hatte Anfang der fünfziger Jahre, ich galt als Formalist, eine schlimme
Abwicklung über mich geschrieben. Der war Chefredakteur der sogenannten „Freiheit", was jetzt
5die „Mitteldeutsche Zeitung" ist. Dadurch wurde ich dann meine gesamte Lehrtätigkeit an der
Hochschule hier los, ohne entlassen zu werden, das heißt, ein Angestellter ohne
Tätigkeitsmerkmale. Ich durfte junge Menschen nicht mehr beeinflussen, aber ich wurde nicht
entlassen. Aber ich verdiente eben bloß 450 Mark im Monat. Erst später gingen die Kräfte von der
Textilabteilung, und da haben die gesagt: „Ha, das kann er machen, da ist er ungefährlich." So
wurde ich dann Leiter der Textilabteilung über viele Jahre, habe dann allerdings die Abteilung
Bildteppich aufgebaut. Und das wurde dann auch in der DDR ein großer Erfolg. Wir haben dann
eine Manufaktur errichtet, und diese Manufaktur wurde dann auch international bekannt und ist
auch jetzt nach der Wende nicht baden gegangen.
- Das war für Sie auch kein Problem, das das herübergeschafft wurde in das andere
Deutschland?
- Das war eher etwas Positives. Um noch mal auf Horst Zündermann zurückzukommen: Der
Ludwig schrieb mir, und ich hatte gerade meine Sauna im Keller neu installiert, und der
Zündermann hatte mich besucht, und das hatte ich ihm gezeigt. Das wurde dann eine
Freundschaft später. Zuerst Feindschaft, den hätte ich am liebsten auf den Mond geschossen.
Daraus wurde dann später eine Freundschaft. Der wollte alles wieder gut machen, was er
Schlimmes an mir begangen hat. Da hatte ich diesen Brief bekommen von Ludwig, den habe ich
ihm gezeigt. Da sagte er: „Das ist der Pionier der Gestattungs-Industrie." Das heißt, er war der
Erste der im Bereich der Süßwarenproduktion, Schokolade und so weiter, hier Betriebe mit
Rohware ausstattete, bis hin zu Maschinen, das heißt, Betriebe auf Vordermann brachte auf seine
Kosten. Und mit der Produktion wurde das dann bezahlt. Die ging an Ludwig wieder zurück, und
der verkauft dann an Drittländer oder so. So lief das damals, und das gab es auf verschiedenen
Gebieten, der Salamander-Konzern hatte das gleiche gemacht. Aber er war der Erste. Und es gab
in verschiedenen Industrie-Bereichen dieses Modell, was der Ludwig als Pionier entwickelt hat. Er
war erste, der das mit den Wirtschaftsorganen der damaligen DDR gemacht hat, und das war
überhaupt der Aufhänger. „Nun, unbedingt, lade ihn ein!" Der hat nun mich angeschrieben, weil er
nicht wußte, an wen er sich wenden soll und hatte gesagt, er würde gerne eine Abteilung
moderner westlicher Kunst nach Dresden bringen. Damals war Dresden ganz schlimm besetzt von
sozialistischem Realismus sowjetischer Prägung. Die hatten die gekauft, die sowjetische Kunst,
schreckliche Sachen. Die hätten das sowieso abgelehnt. Und ich habe ihm damals geschrieben
und ihm vorgeschlagen, das der Nationalgalerie, Ostberlin, zu geben. Es klappte, Einladung,
Besuch hin, Besuch her, er kam hierher, und dann ergab es sich, weil bei uns der Staatliche
Kunsthandel war, der dann die ganzen Sachen abwickelte, die Transferierung und die Transporte
und die Bezahlung, das ging dann über den Staatlichen Kunsthandel. Und da hatte er einen Mann,
ich weiß nicht, ob Sie den auch kennen, Dr. Schreiner. Ich habe immer gesagt, das ist der
Kronprinz von Ludwig. Der gehörte auch mit in den Aufsichtsrat des Konzerns damals. Es kam ja
dann zur Katastrophe, als Jacobs Teile des Ludwig-Konzerns aufkaufte, und er, Schreiner, war
Direktor der Trumph-Schokoladen-Fabrik in Westberlin. Und der hat die ganzen Abwicklungen
gemacht und war immer dabei. Wo Ludwig auftauchte,  neben ihm war immer der Schreiner. Der
6hatte von Kunst eigentlich keine Ahnung, aber der wurde dann angesteckt durch Ludwig. Der
sammelte Graphik, weil das nicht so teuer war. Außerdem waren die Künstler immer bereit dem
bedeutenden Mann neben Ludwig auch mal Graphiken so zu schenken. Bei Bildern ist das schon
schwieriger, aber bei Graphiken .... Da hat er natürlich eine tolle, stattliche Sammlung zustande
gebracht. Im Germanischen Nationalmuseum nach Trapp kam dann unter anderem die Schreiner-
Sammlung, und die hat Ludwig aufgekauft und hat sie dem Germanischen Nationalmuseum
geschenkt. Die gesamte DDR-Graphik. Das war die größte Graphiksammlung der DDR, die hatte
der Schreiner zusammengetragen. Er war immer so als Trabant, so als Beiwagenfahrer Ludwigs.
- Nun ja, Ludwig sammelt schon sehr lange DDR-Kunst, und ich kenne das Bild eben auch aus
dem Ludwig Forum, Aachen. Diese Vorstellung, da kommt jemand hin, der selbst bei uns als
Oberkapitalist gilt und kauft dieses Bild, das sich ja eindeutig gegen der Kapitalismus und den
Imperialismus und all das richtet ... . Ich weiß nicht, was in einem Ludwig vorgeht, auf der einen
Seite, und auf der anderen Seite ist da die Frage, hat man da nicht als Künstler Schwierigkeiten?
- Ich meine, ich war oft eingeladen bei ihm zuhause. Ich kenne auch die Irene. Bis 1988 habe ich
mich für Ludwig speziell eingesetzt, weil seine Reisen in die DDR über den Wirtschaftsrat gingen.
Das war sehr kompliziert und sehr umständlich, war immer gebunden. Natürlich war das kein
Problem, weil er sehr enge wirtschaftliche Beziehungen zur DDR hatte. Es waren etliche Betriebe
in der DDR, die unter dem Ludwig-Konzern in dieser Gestattungs-Industrie liefen und aufgebaut
waren. Das war sehr kompliziert. Er war sehr interessiert, Eingang in die Ateliers zu finden. Ich
hatte eine gute Verbindung zu dem obersten Zoll und vor allen Dingen zu den Grenzorganen. Ich
habe hier eine Akte, die ich noch nicht nach Nürnberg gegeben habe, da sind die ganzen Sachen
drin für die Grenzübergänge. Wenn also Ludwig und Irene kamen und oft auch mit Schreiner, dann
ging das sehr unbürokratisch vor sich. Er hat mir geschrieben, ich habe die Daten an die
Staatssicherheitsorgane weitergeleitet, beim Zoll. Das wurde dann so abgekürzt, daß direkt bei
den Grenzstellen angerufen wurde und gesagt: „Dann und dann, um soundsoviel Uhr kommt der
Wagen mit der und der Nummer.", und das bedeutete, daß die nicht kontrollierten und sofort
durchgewunken wurden. Das war der Vorteil, den Nachteil hatte ich weniger, als vielmehr mein
Generalsekretär. Der war auch gegenüber der Parteiführung mitverantwortlich. Die sagten: „Wie
kann der das machen!". Und der Zoll und so weiter dachte, ich wäre direkt neben Honecker ein
ganz wichtiger Mann. Ich hatte damit überhaupt nichts zu tun. Ich habe lediglich diese
Möglichkeiten bis zum geht nicht mehr genutzt und, es funktionierte hervorragend. Nichts weiter.
Wenn er sagte: „Ich will nach Dresden und die und die Ateliers besuchen.", das klappte dann. Und
wenn wichtige Ausstellungen waren, habe ich ihn eingeladen und brauchte nicht diesen
umständlichen Weg über den Wirtschaftsrat, weil die das sowieso nicht akzeptiert hätten:
Ausstellungen zu besuchen. Ich muß sagen, das hat Ludwig jetzt auch nach der Wende bei
Interviews und so weiter, befragt nach diesen sogenannten Staatskünstlern, warum nun diese
Verbindung und ausgerechnet mit denen, auch realistisch und objektiv gesagt: „Ohne den Sitte
wäre das wahrscheinlich überhaupt nicht gelaufen."
7So, sie sagen „Imperialismus" und „purer Kapitalist" und so weiter - das ist ganz klar. Aber der
ganze Osten hat ja nie ohne die übrige Welt leben können und gelebt. Umgekehrt ja auch. Der
Eiserne Vorhang war ja in den fünfziger Jahren wirklich ein eiserner Vorhang, aber das hat sich ja
dann im Laufe der sechziger, vor allem der siebziger Jahre schon wesentlich gelockert und
verändert.
- Sie selber sehen sich in diesem Bild doch als Beobachter.
- Nicht nur, ich bin, wenn Sie so wollen, schon engagiert und parteiisch. Ich bin hier für die
Entwicklung in Afrika, die anti-koloniale Politik und habe sie versucht mit meinen Möglichkeiten zu
begleiten.
- Ist das auch eine Definition der Rolle des Künstlers in dem Bild?
- Ja, ja. Es ist meine Welt. Ich lebe nicht in meinen vier Wänden, wie zum Beispiel bei Courbet
noch. Mein Atelier ist sozusagen offen, das ist die Welt.
UNTERBRECHUNG
- Um noch mal auf die Rolle des Künstlers und das Selbstporträt als Mittel, um sich zu
bekennen, um die eigene Position zu markieren, um nach außen hin etwas zu demonstrieren,
zurückzukommen: Es ist ja ganz klar, daß das in Selbstporträts wie den Ihren zum Tragen
kommt. Dann gibt es daneben noch die Form des privaten Selbstporträts, das vis-à-vis im
Spiegel ohne das ganze Drumherum.
- Das Selbstporträt ist so sehr porträtähnlich nicht. Das ist ohne Spiegel, einfach nur so.
- Gibt es denn Selbstporträts von Ihnen, die nicht eingebunden sind in ein szenisches Umfeld?
Nur das eigene Konterfei?
- Es wurde jetzt am Sonntag meine Ausstellung besprochen, und da wurde als kritisch, um nicht
zu sagen als peinlich hingestellt von dem Reporter, es ist kein Selbstporträt, diese Darstellung
meiner Situation Nur ein Mensch. Das wurde negativ besprochen, obwohl das sonst eigentlich
positive, überraschender Weise für mich, gute, positive Rezensionen hatte, im Deutschlandfunk.
- Das hat eine schlechte Kritik bekommen?
- Ja, genau 20 Jahre habe ich Prügel bekommen hier. Die Frage wurde an mich öfters gestellt:
„Warum sind Sie trotzdem in diesem Land geblieben?“ Ich muß immer wieder sagen, weil es für
mich meine politische und geistige Heimat war. Ich war nicht drüben. Ich bin nach wie vor kein
Anhänger, kein begeisterter Mensch für den Kapitalismus, weil ich der Meinung bin, der
Kapitalismus löst die Probleme weltweit nicht. Wird sie nicht lösen, im Gegenteil, es wird zu
Katastrophen kommen, die wir jetzt schon haben. Es muß sich zwangsläufig auch andere Formen
als die der sogenannten Marktwirtschaft, ich sage nicht sozial - sozial ist sie schon lange nicht -
also sagen wir mal, Marktwirtschaft überlassen bleiben. Es kann nicht sein, siehe das, was jetzt
der Herr Chiraques vorhat mit seinen Atombomben, klimatische Bedingungen, die schon
katastrophal sind. Also, das ist für mich das globale Gesicht des Kapitalismus. Es ist brutal. Da
hat sich an meiner Haltung nichts verändert.
Und ich habe, wie gesagt, 20 Jahre lang unter dem Diktat des Stalinismus gelitten. Sie kennen ja
meine Arbeiten von früher. Das ist genau  die Zeit, fünfziger, sechziger Jahre, wo der
8sozialistische Realismus sowjetischer Prägung dominierte und wo man das haben wollte von der
Sowjetunion. „Lernen heißt, siegen lernen!" Genau das Gegenteil habe ich gemacht. Ich habe
mich mit der bürgerlichen Moderne auseinandergesetzt. Meine Lehrmeister sind dort gewesen und
nicht in der Sowjetunion. Das wurde mir natürlich 20 Jahre lang zum Vorwurf gemacht. Ich haben
mich immer als Realist gesehen und verstanden und habe angefangen als akademischer Realist.
Nach dem Kriege habe ich festgestellt, daß man damit keinen Hund hinter dem Ofen vorlocken
kann, mit dem Vokabular, was ich mir angeeignet hatte. Aber es ist für mich ein unheimlich
wichtiges Fundament, auch handwerklich, gewesen, so daß ich dann ausgehend davon mit der
Begegnung mit Picasso, Leger, Braques und so weiter, dann mit den Surrealisten ... . Das waren
für mich ungeheure Schlüsselerlebnisse, die haben mich dann in den fünfziger und sechziger
Jahren geprägt. Ich habe gesehen, daß man nur auf diesem Wege etwas ausdrücken kann, was
vom 19. Jahrhundert weg in die Gegenwart führte. Nämlich die Ereignisse, Kriege und alles das,
was ich selbst miterlebt habe, konnte man mit dem Vokabular, das ich mir angeeignet hatte, nicht
mehr bewältigen. Da ich das aber wollte als Realist, sozusagen bescheiden etwas zum Ausdruck
bringen, was mich bewegt hat, da reichte das eben nicht aus. So kam es, daß ich in Kritik geriet.
Und nach der Wende ging das wieder los. Da war ich wieder dran. Und in der Zwischenzeit war es
sozusagen lorbeerbekränzt. 20 Jahre wurde ich dann mit Orden und allem möglichem
überschüttet. Der Kreis hat sich wieder geschlossen. Aber es gibt unabhängig davon
sympathische Menschen, mit denen man das durchstehen konnte, nach der Wende wieder.
- Sind denn die neueren Selbstbildnisse auch dadurch motiviert?
- Sicher auch mit. Es gibt ja etliche, die sind danach entstanden.
- Es gibt auch von Ihnen wenig publizierte Selbstbildnisse.
- Es ist das erste. An Selbstbildnissen? 1982 war ja der dicke Katalog von Westberlin.
UNTERBRECHUNG
- Hier ist ja noch ein anderes Selbstporträt drin. Das ist von Ihnen übermalt worden.
- Das ist ein frühes. Das ist am Beginn. Da ist die Frage gewesen: „Sollst Du das sein?"
- Und das gefiel dann nicht.
- Ja, ich weiß es nicht. Es ist ja nicht nur von mir. Ich glaubte, das wäre ich. Und andere Leute
sehen einen ja anders als man sich selbst sieht. Das ist ja das Ulkige. Das habe ich nicht mehr.
Also, die meisten Selbstporträts.
(Sitte zeigt einige im Atelier.)
Als die heißen Tage waren, habe ich dann auch mal, habe ich bei Picasso gelernt, auch mal
ohne, nur mit kurzer Hose gemalt. Und da es hier verhältnismäßig, wie Sie merken, gegenüber
draußen, ziemliche Temperaturunterschiede sind, habe ich dann wieder mein Hemd angehabt
beim Malen, so daß ich auf die Idee kam, halb bekleidet und halb nackt.
- Das ist dann der einzige Grund? Was mich immer so verwundert.
- Ich habe ja auch die anderen Selbstbildnisse, wo ich dann auch mit nacktem Oberkörper, was
ein bißchen früher war, als ich noch ein klein wenig jugendlicher war. Das war jetzt, glaube ich,
weiter vorne. Das ist so siebziger Jahre.
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- Genau. Einige sind gar nicht drin.
- Da sieht man ja im Hintergrund eine diffuse Landschaft.
- Ich habe ja, wenn Sie meine Bilder sehen, nie Hintergründe, selten nur. Nur einmal, Hexenschuß
im Harz, wo eine imaginäre Harzlandschaft zu sehen ist. Sonst habe ich nie in dem Sinne
Hintergründe.
- Da kann man bei diesem Bild auch nicht viel erkennen außer Sonne. „Maler-und-Modell"-Bilder
haben Sie nie interessiert, obwohl die Aktdarstellung eines Ihrer zentralen Themen ist?
- Ja, ich male eigentlich ohne Modell. Das bedeutet nicht, daß ich nicht viel Akt gezeichnet habe
und auch nach Modellen, aber das sind für mich reine Naturstudien, einfach um mich selbst zu
kontrollieren: Wie sieht das bei der und der Bewegung aus? Aber mich stören Modelle beim
Arbeiten. Sie würden mich hindern. Ich will dann völlig unabhängig, frei sein. Meine Modelle auf
den Bildern, ich kann mit denen machen, was ich will. Wenn das Modell hier wäre, geht Vieles
rein anatomisch gar nicht, schon gar nicht vielleicht mal zehn Minuten in dieser Position zu sein.
Schwebende oder Fallende, das geht überhaupt nicht. Wenn ich denke, daß manche Leute wie
Franz von Stuck die Modelle angeseilt haben..., die haben so etwas gemacht. Gut, das war eben
auch die Zeit, und da gab es andere Kriterien. Deswegen ähneln sich ja auch innerhalb des
Realismus die unterschiedlichen Zeiten überhaupt nicht. Nur daß sie die Gegenstände zeigen,
aber die sind dann völlig unterschiedlich interpretiert, immer entsprechend der Zeit.
- Ich glaube, da widerspricht ja auch keiner groß.
- Doch, die richtig Berühmten. Wenn Sie vielleicht mal berühmte Kunstwissenschaftlerin sind,
dann gehören Sie auch zu den Beuys-Prophetinnen, die sagen: „Das ist das Allerhöchste und
Allergrößte außer Leonardo."
- Ich muß noch mal zurückkommen: War das Selbstbildnis nicht für Sie auch eine Möglichkeit,
weil es ja eigentlich keine Auftragsbild ist. Sie haben wahrscheinlich doch sehr viel Auftragskunst
gemacht.
- Nein. In meinem Leben gibt es, soweit ich mich erinnern kann, nur zwei Auftragsbilder, die ich je
in meinem Leben gemacht habe.
UNTERBRECHUNG
- Was ich immer denke: Sind Selbstporträts mit dem Gedanken an den möglichen Betrachter
gemalt? Entstehen sie aus reinem Eigeninteresse oder steht der Betrachter eigentlich immer
hinter einem?
- Es ist schon wichtig, daß man auch in bestimmten angespannten oder lockeren Situationen, in
denen man sich befindet, einfach hereinkommt und in den Spiegel schaut und denkt: Eigentlich
hat du jetzt ganz schon die Schnauze voll. Aber so sehr auch nicht. Ich versuche, mich immer
möglichst objektiv zu sehen. Das heißt, nicht der Lachende oder der Böse oder so, wenn es geht,
der Normale. Nichts Extravagantes mit Grimassen schneiden und so. Das mag ich nicht.
Rembrandt zum Beispiel hat alle möglichen Faxen gemacht. Das ist natürlich sehr interessant.
Das haben hinterher auch viele nachgemacht.
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- Es gibt ja auch viele Künstler, die Selbstporträts nur für sich gemalt haben, gar nicht mit dem
Gedanken daran, das zu verkaufen und wegzugeben oder der Öffentlichkeit zu präsentieren. Das
haben in der DDR die wenigsten getan, sich selbst in der Funktion sehend, sich für eine
Öffentlichkeit zu malen.
- Ich habe ja, wie gesagt, erst im letzten Viertel oder Fünftel der DDR-Zeit Selbstporträts gemacht.
Wir haben dann, Prof. Weber, der dieses Buch hier geschrieben hat, und ich, uns gegenseitig
porträtiert, gemalt, gezeichnet und so. Das war eigentlich ganz interessant, wie unterschiedlich
das ist: Wie ich ihn gesehen habe. Ich habe ihn ein paar Mal gezeichnet, zweimal gemalt, einmal
ganz groß. Das ist in Kammenberg ausgestellt. Ich habe verhältnismäßig wenig Porträts gemacht.
Ich habe mich nur an Porträts herangewagt, an Leute, die ich sehr gut kannte. Keine Risiken.
Weil es in der Regel keine Aufträge waren. Aufträge habe ich sowieso nicht angenommen. Einen
Honecker malen, einen Ulbricht malen - nein, weil ich nicht der geborene Porträtist war. Das
haben andere gemacht. Ich habe das nicht aus politischen Gründen nicht gemacht, sondern weil
mir das zu risikoreich war.
Ulbricht hat sich malen lassen von dem berühmten Rudolph, ein schlimmes Porträt, sehr ähnlich,
aber schlimm.
- Das beantwortet fast schon die nächste Frage. Gezeichnet haben Sie sich sehr gerne, aber
nicht oft.
- Ich habe mich öfters gemalt.
- Die Veränderung des Gesichts, die mit dem Alter einhergeht, war für Sie nie interessant, dies
festzuhalten?
- Es gibt ein ganz frühes Porträt von mir. Ich habe das in Italien gemalt. Da hatte ich keine Ahnung
von Malerei. Das habe ich in Cortina nach Pezzo schicken lassen und von dort habe ich mir das
abgeholt, noch mit einem anderen Arbeitenden. Im Nachlaß meines Aufenthaltes, da war das mit
dabei. Wie gesagt, von Malerei keine Ahnung.
- Ähnlich programmatische Bilder wie „Das Atelier - Courbet gewidmet" haben Sie dann auch nicht
mehr gemalt?
- Nein, es gibt dann Bilder: Mein Vater und ich.
- Das kenne ich gar nicht.
- Das ist nicht abgebildet. Das ist hier in einem Stapel drin. Und dann: ein großes Liebespaar mit
Selbstbildnis. Da bin ich nur beiläufig dabei.
- Und der Rest sind Atelierbilder, beim Malen. - Das ist eigentlich, das was ich wissen wollte.
- Gar nicht so viel.
- Im nachhinein fallen mir natürlich tausend Fragen ein, aber zumindest habe ich einen Eindruck,
und das ist, glaube ich, das Wesentliche dabei. Mir geht es auch gar nicht so sehr um einzelne
Bildinhalte bei Ihnen. Natürlich spielt es auch eine Rolle, wie die ganze Ikonographie
zusammenhängt.
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- Also, ich würde sagen, um es noch mal zu betonen: Ich lebe nicht nur im Atelier und sehe mich
nicht nur verhaftet mit diesem Atelier, sondern nehme all das, was außerhalb ist, sehr engagiert
wahr, nehme es zur Kenntnis.
- Das ist ja auch der Punkt, der das Selbstbildnis als Gattung fraglich macht, das Selbstbildnis
von all dem zu trennen, was künstlerisch sonst noch geschieht. Es kann ja in jedem anderen Bild
genau soviel von einem drinstecken.
- Einer der Landschaften malt wie Caspar David Friedrich, ist zwar von Kersting großartig gemalt,
aber man hat eine bestimmte Vorstellung von dem Caspar David Friedrich durch seine
Landschaftsbilder. Ganz bestimmte Motive, die er immer wieder aufgreift.
- Eben. Oder daß in der Malerei Aussagen über die Malerei gemacht werden, geschieht ja nicht
nur innerhalb des Selbstporträts. Oder daß die Rolle des Künstlers definiert wird, das geschieht ja
auch in anderen Bildern, wie bei Ihnen zum Beispiel bei dem einen („Nur ein Mensch“, Anm. der
Interviewerin), von dem Sie sagten: „Das ist kein Porträt in diesem Sinne". Aber das zeigt ja im
Endeffekt Ihre Entwicklung. Das ist dann auch wieder schwierig zu trennen: Soll man das mit
hinein nehmen?
- Das ist eigentlich ziemlich spontan entstanden, wie ich mich fragte: „Gestern hat man dich noch
mit großen Verbeugungen, Sitte hinten und Sitte vorne, und plötzlich genau das Umgekehrte ...?"
Sozusagen von heute auf morgen. Das ist so schockierend. Mir hat das vorher schon nicht
gepaßt, daß Leute sich so verhalten haben und hinterher auch wieder nicht. Ich fand das einfach
widerlich. Deshalb heißt das Nur ein Mensch, ganz gewöhnlich. Ich bin derselbe geblieben, im
Grunde, und plötzlich ist alles ganz anders. Plötzlich wird alles durch ein ganz anderes Visier
gesehen. Das ist das, was mich veranlaßt hat, dieses Bild zu malen. Das ist nicht peinlich. Ich
hatte einfach das Bedürfnis. Das warst du gestern, das bist du heute wieder. Und das warst du
vorgestern, bist du aber wieder heute. Deswegen ist es kein Selbstbildnis, das kann irgend
jemand anders sein. Viele Andere haben das ähnlich erlebt, deswegen habe ich das Porträthafte
vermieden. Es ist eben nur ein Mensch. Das ist mir ein bißchen im Munde herumgedreht worden.
Ich wollte damit das Thema verallgemeinert wissen.
ENDE DES INTERVIEWS
14. Interview mit Volker Stelzmann am 08.01.1996
- Sie haben Ihre Ausbildung an der Leipziger Hochschule gemacht. Ich habe dazu auch Herrn
Peuker gefragt. Der konnte mir allerdings nicht viel dazu sagen, welchen Stellenwert das
Selbstporträt in der Ausbildung hatte. Ob da Porträt gemalt worden ist, ob das im Lehrplan stand,
oder ob das frei Schnauze gehandhabt worden ist.
- Nein, selbstverständlich gehörte das dazu. Porträtzeichnen. Das ging ja noch richtig alt los, was
ja seine Vorteile hatte und auch Nachteile, logischer Weise. Man zahlt ja immer einen Preis für
irgend etwas. Natürlich ging das los mit ganz einfachen Dingen: Gegenstände zeichnen, die
erkennen, bis zu ganz strengen, spartanischen, konstruktiven Angelegenheiten, die fast für den
Unbedarften die Anmutung einer technischen Zeichnung haben konnten. Also, daß man das Ding
wirklich begreift, kompliziertere Körper. Das wurde nach Gipsen gezeichnet.
- Nach alten, klassischen?
- Ja, nach geformten Dingen. Dann wurde Porträt gezeichnet, selbstverständlich nach Modell.
Irgendwann wurde auch mal gesagt, zu den Ferien: „Macht doch mal ein Selbstbildnis und bringt
das mit." Wie das so ist. Da wurde schon etwas getan, aber es war nun nicht so, daß es eine
zentrale Aufgabe war, Selbstbildnisse zu fertigen. Aber das war eben einfach so mit dabei.
- Hat sich das denn verändert? Sie haben ja auch später selber gelehrt.
- Ich glaube, nicht so grundsätzlich. Aber die Zeiteinteilung war nicht mehr so, daß das in den
zwei Jahren zugedeckt war, sondern in den zwei Jahren Grundlagenstudium gab es freiere Dinge.
Es gab so Phasen (zur Zeit seines eigenen Studiums, Anm.d. Interviewerin), in denen man von
den Aufgaben ziemlich zugedeckt wurde, ohne daß man den Dingen unbedingt ausweichen
konnte oder wollte oder sollte.
Das hat sich eigentlich geändert. Mehr freie Dinge, aber das Grundgerüst, das man als ganz
vernünftig erkannt hat, wurde durchgehalten. Auch bei mir. Wie das jetzt ist, mittlerweile, das
weiß ich nicht.
- Sie haben ab 1978/79 die ersten Ausstellungen im Westen gemacht. gerade `79 war es ja noch
nicht so üblich, daß Leute aus der DDR in westdeutschen Museen gezeigt wurden. Hatten Sie den
Eindruck von den Resonanzen her, daß die Leute im Westen Ihre Bilder anders betrachtet
haben? Auf Anderes geachtet haben?
- Nein, so erschreckend anders war das gar nicht, merkwürdigerweise. In meiner Erinnerung, muß
ich immer dazu anführen. Mir ist in Erinnerung geblieben, daß eigentlich viele Leute ganz gut
darauf reagiert haben, weil eine andere Strecke mit den Arbeiten bedient wurde. Daß man nicht
allein auf das, wie gemalt ist, zurückfällt, sondern daß auch noch etwas Anderes mitläuft, daß
Kunst ein anderes Gemenge sein kann. Wie man immer so ordinär sagt: Das hat mir etwas zu
sagen. Daß das etwas bedeutete über sich selbst hinaus. Nicht nur, wie ich das Rot nehme, oder
das Gelb oder das Orange plaziere, oder was das für eine Oberfläche hat. Es war noch etwas
Anderes da, was nicht unbedingt als etwas Negatives gesehen wurde. Und zugleich gab es
natürlich ewig die Fragen: Müßt Ihr das machen? Muß das so aussehen? Sagen die Euch, daß
Ihr das und das machen sollt? Das waren zwei grundsätzliche Reaktionen. Aber es war zu
2schade, daß man immer nur kurz anwesend war. Zur Eröffnung, wenn man Glück hatte. Oder gar
nicht.
- Sie konnten ja reisen. Sie hatten ja das Glück. Glück war das ja nicht, das war ja kein Zufall.
- Nein, so simpel war das nicht. Mal konnte ich reisen, mal nicht. Wenn nicht, konnte man nicht
hingehen und sagen: Jetzt will ich fahren.
- Aber Sie waren ja auch im Zentralvorstand des VBK.
- Ja, später dann.
- So etwas sicherte einem ja auch eine gewisse Reisemöglichkeit.
UNTERBRECHUNG
- Ihre Bilder, die oftmals ja auch Geschichten erzählen, sind zu großen Teile lesbar. Den
Eindruck hat man bei Ihren Selbstporträts nicht. Das hört dann auf. Wenn Sie sich selbst, ohne
ein Beiwerk, das Gesicht als Dreiviertel-Porträt zum Beispiel, malen und wenig Attribute dabei
sind, dann hört das ja auf. Dann ist eigentlich nur noch der Blick in den Spiegel sichtbar. Fängt
da die Privatsphäre an? Fängt da das Private an zu wirken? Sind die Selbstbildnisse in
irgendeiner Form privater oder sind sie nur eine andere Ausdrucksform?
- Ein Selbstbildnis hat immer einen ziemlich privaten Anteil. Das kann man wahrscheinlich nicht
ganz ausschließen. Also, würde ich für mich nicht ausschließen. Die privaten Anteile sind da
ziemlich groß. Wo Sie hinzielen, das klingt immer nach einer Teilung. Eigentlich ist es keine
Teilung.
- Ich denke, es gehört zusammen. Es gibt ja auch viele Bilder, in die Sie ein Selbstporträt
hineingemalt haben, und dann gibt es eben diese Anderen, die Nur-Gesichter.
- Da interessiert mich natürlich mehr die Verständigung mit mir selbst. Das ist klar. Viel mehr als
bei anderen Bildern, wo die Gewichte anders gelagert sind.
- Nur die Physiognomie oder auch, was dahinter steckt?
- Daß es ähnlich wird, dazu brauche ich keinen Spiegel. Der große Teil der Selbstbildnisse
entsteht, wenn es bei mir irgendwo klemmt, wenn ich Schwierigkeiten habe, mit mir, mit meiner
Arbeit.
- Eine Art Meditation? Ich habe Schwierigkeiten, mir das vorzustellen. Weil man sich ja nur mit
einem Teil von einem auseinandersetzt, eben dem Äußeren.
- Dann wäre das ja eine Anhäufung von Äußerlichkeiten. Ich vermute aber, das ist es nicht.
- Aber auch keine Psychogramme.
Nein. Angenommen ich würde Sie malen wollen, dürfen, können, würde mich natürlich Ihre
Äußerlichkeit interessieren, aber nur bis zu einem gewissen Grad. Das wäre der Einstieg: Ihre
äußere Erscheinung. Da geht es ja schon los. Wo setze ich, mal simpel gesagt, den Kopf hin?
Was habe ich für ein Format? Habe ich ein hohes, habe ich ein Querformat, ein quadratisches?
Wie groß ist das Ding? Wieviel Fläche nimmt das ein? Was befindet sich auf dem Rest der
Fläche? Ist die leer und gedehnt oder drangvoll und eng? Und so weiter. Da geht es doch
eigentlich schon los, daß man über die Kante der Ähnlichkeit hinaussteckt.
- Ein Gesamtbild?
3- Oder ein Zustand - ein Zustand, den ich jetzt hier hineininterpretiere. Oder vielleicht interessieren
Sie mich dann gar nicht mehr. Das kann ja beim Selbstbildnis auch passieren, daß man an
Strecken kommt, an denen man sich selbst gar nicht mehr für sich interessiert, weil man zu sehr
an das Bild denken muß.
- Ja, dann macht es Sinn, daß Sie malen, wenn es klemmt.
- Ich denke, es ist so: Wie kocht man gute Kartoffelsuppe? Das klingt saublöd, das gebe ich zu.
Das Beispiel hinkt natürlich sicher, aber jeder weiß, was dazugehört und dann kommt die raus,
die gut schmeckt. Und die ist jedesmal anders. Mein Anlaß kann natürlich sein, daß ich
durchhänge, mit meiner Arbeit nicht vorankomme. Dann male ich in meiner Wut ein Selbstbildnis.
Da kann ich mit selber nicht gut leiden.
- Das muß ja dann schnell gehen.
Da fange ich damit an. Und dann kann das rasch gehen und dann kann es auch lange dauern,
daß inzwischen etwas Anderes wieder passiert. Das verändert sich. Ich ahne ja, wo man da
immer in Klemmen kommt. Die Sorte von Bildern, die ich herstelle, scheint am Ende immer so
etwas Merkwürdiges, von vornherein Festgefügtes zu haben Als wüßte ich, wenn ich rechts unten
anfange, wo ich rechts oben lande. So ist es aber nicht. Ich will immer auf so ein Ding hin,
merkwürdigerweise. Ich weiß selber nicht, warum. Könnte ich Ihnen jetzt nicht begründen. Das ist
eine Vorstellung von dem Grad der Vollendung, den man einer Tafel meint geben zu müssen.
- Dem geht aber immer eine Zeichnung voraus?
- Nein. Ich mache überhaupt, gar nicht bei Selbstbildnissen, relativ wenig Zeichnungen, die dann
quasi im Bild wieder auftauchen.
- Das sind dann eigenständige Sachen?
- Ja, das sind Selbstverständigungen, von denen aus sich das Bild entwickelt, aber das Bild ist
Gott sei Dank immer anders. Und die sind häufiger übermalt, als Sie vermuten. Manchmal kann
man das ja sehen, wenn man richtig hinschaut. Wenn man schräg darüber guckt, sieht man es
häufig.
- Und es hat sich im Laufe der Zeit nichts daran geändert? Sie sagten ja, Sie malen
Selbstbildnisse, wenn es klemmt, wenn Sie mit sich unzufrieden sind.
- Das ist häufig ein Anlaß. Aber nicht ausschließlich.
- Über diese Motivation haben Sie sich schon sehr früh geäußert, 1985 im Katalog steht das. Da
ist nichts dazugekommen, ein anderer Aspekt?
- Natürlich sind es dann andere Bilder, wo Selbstbildnisse auftauchen oder die Beschäftigung mit
mir und meiner Kunst oder der Kreis, zu dem ich Beziehung habe. Aber die sind im engen Sinne
keine Selbstbildnisse mehr. Da taucht vielleicht ein Selbstbildnis mit auf. Das Bild ist dann
selbstbildnishaft, aber nicht mehr im strengen Sinne Selbstbildnis. Es ist schwer zu erklären. Daß
man nicht mehr auf das klare Porträt abzielt.
- Das gibt es ja auch oft, daß Künstler wie Doris Ziegler Alterszeichen in ihre Selbstbildnisse
einarbeiten. Sich selbstkritisch vor den Spiegel stellen und ihren eigenen Ausdruck
dokumentieren. Das ist für Sie nicht interessant?
4- Das passiert einfach nebenher. Das passiert automatisch. Ich gucke ja in den Spiegel, und wenn
mir anfängt, das Gesicht runterzurutschen, kann ich das nicht weglassen. Aber ich mache das
nicht unter der Maßgabe, ich dokumentiere jetzt mein Alter. Das könnte man machen, das wäre
ein ständiger Grund. Ich kann Ihnen nicht eine so gut Begründung dafür geben.
- Das ist schon eine sehr klare Begründung.
- Es ist nicht ausschließlich so, aber das ist schon der hauptsächliche Anlaß. Dazu kommt
natürlich, daß man sich immer hat. Du brauchst dich nur rumdrehen und in den Spiegel gucken.
Das kommt noch dazu.
- Das hat Herr Tübke auch behauptet, daß er nur Selbstbildnisse macht, wenn gerade kein
Modell da ist. Er hat versucht, das herunter zu spielen.
- Nein, da würde ich lügen. Aber das spielt eine Rolle. Und man sucht dann das Ding in seiner
Visage.
- Hat man Sie auch in der DDR-Zeit darauf angesprochen, warum Sie so viele Selbstbildnisse
malen?
- Das kann sein. Das weiß ich aber nicht.
- Es muß doch irgendwem aufgefallen sein.
- Ja, sicher. Aber daß man das tiefer untersucht hätte, davon weiß ich nichts. Klar: „Wieviel
Selbstbildnisse haste denn schon gemalt? Muß doch mal langsam genug sein!" So, ja.
- Ich denke, in den achtziger Jahren war das auch alles nicht mehr so dramatisch. Aber diese
sehr starke Ich-Bezogenheit und Selbstreflexion, die darin zum Ausdruck kommt, die hat ja nicht
so ganz so gut gefallen?
- Die war auch dann eigentlich nicht gefragt.  Man hat sich darüber immer verwundert und so
weiter: „So geht das aber nicht! Die Künstler ziehen sich immer mehr zurück, ins Private."
Natürlich geisterte das immer herum. Aber da konnte man keinem mehr den Kopf abreißen.
- In dem Katalog zu Ausstellung 1982 (Selbstbildnisse Leipziger Künstler, Anm. der Interviewerin)
gibt es ein nicht sehr intelligentes Vorwort ...
- Wo war die denn überhaupt?
- In Leipzig. Wissen Sie eigentlich noch, ob Sie die Bilder eingereicht haben oder ob die
ausgesucht worden sind?
- Bestimmt habe ich die eingereicht. Aber ich kann das nicht beschwören. Welches war denn da
drin?
- Selbstbildnis mir Modell.
- Das habe ich bestimmt eingereicht.
- Ich kenne die Praxis nicht. Ob sich die Organisatoren solcher Ausstellungen die Bilder selber
ausgesucht haben. Mich hat es so ein bißchen verwundert, als ich den Katalog gesehen habe,
wie brav die Bilder sind. Ich kenne mittlerweile auch das Œuvre vieler Leute und weiß, was
gleichzeitig entstanden ist.
- Aber ich kann das nicht beschwören. Es kann genauso gut sein, daß man gemeinsam
ausgesucht hat. Daß man soundso viele hingestellt hat und die haben gesagt: „Das hätten wir
5gerne und das." So kann das auch gewesen sein. Das kann ich bei der Ausstellung nicht sagen.
Das ist weggerutscht, das weiß ich nicht mehr.
- Auf jeden Fall hat da jemand vom VBK geschrieben: „...denn in den letzten Jahren läßt sich eine
Häufung der Selbstdarstellungen beobachten (...). Das mag damit zu tun haben, daß die
gesicherten gesellschaftlichen Verhältnisse, die Stabilität, die unsere Republik erreicht hat und
die umfassende Förderung der Künstler einschließt, Beschäftigung mit sich selbst genügend
Raum und Muße gibt, jedoch auch vor sich selbst Rechenschaft verlangt ..."
- (Lacht) Hat das ein Betrachter, ein Besucher geschrieben?
- Nein, ein Bezirksvorsitzender des VBK. Ein Künstler, der hatte auch ein Selbstbildnis in der
Ausstellung. Haben Sie denn außer für sich eine These, wo da die Motivation lag? Sie waren ja
nicht der einzige, der sich so häufig porträtiert hat. Irgend etwas, das alle verbindet? Schön wäre
das ja.
- Das kann ich mir nicht vorstellen. Vielleicht ist es Eitelkeit, vielleicht der Versuch, sich immer
seiner selbst zu vergewissern. Ich weiß es nicht. Corinth hat auch viele Selbstbildnisse gemalt, da
gab es keine DDR. Da gibt es viele Beispiele.
- Aber es haben sehr viele Leute zur gleichen Zeit...
- ... keine gemacht.
- Ich denke, ohne gesellschaftlich etwas festmachen zu können, da gibt es keine Beweise, daß
man schon gewisse Thesen entwickeln kann.
- Ich kann Ihnen da nicht helfen. Wüßte ich nicht..
- Sind von Ihnen Bilder aus Ausstellungen herausgenommen worden?
- Ja, klar. So harmlose Sachen, daß sie eine Ausstellung zugesperrt haben, weil ein Provinzheini
nicht damit klar kam. Weil irgendwelche Leute sagten: „Da ist jemand nackert drauf. Das ist
unanständig."
- Haben Sie auch Selbstporträts gemalt, die nicht  für eine Ausstellung gedacht waren, oder die
sie nie in eine Ausstellung gegeben hätten?
- Nein.
- Oder sind die Sachen, die Sie malen, immer schon so öffentlich?
- Es gibt verschiedene, die noch nie gezeigt wurden. Das ist eine andere Kiste.  Aber das sind
keine Geheimwaffen oder so etwas. Daß ich sage, die halte ich im Kellerlein und zeige die nicht,
nein.
- Hat denn die christliche Symbolik, die Sie verwendet haben - ich weiß nicht, was Sie im Moment
malen - einen religiösen Hintergrund?
- Ja, jetzt kommt man in eine elende Ecke. Was ist denn religiös? Es hat nichts mit einer
kirchlichen Bindung zu tun. Das kann ich erst einmal ganz locker sagen.
- Hat es etwas mit den Grundfragen zu tun, die auch in der Bibel gestellt werden?
- Natürlich. Da ist noch nichts über religiös oder nicht religiös ausgesagt. Man wurde ja auch mit
ganz bestimmten Dingen gefüttert, mit trockenen Dingen.
- Mit trockenen Dingen?
6- Ja, mit trockenen evangelischen Dingen. Es gibt ja so viele schöne Vorstellungen, wie die Welt
eigentlich sein könnte, wie Menschen miteinander sein könnten und lieben könnten und so
weiter, die oft sehr dröge sind. Und dort ist eben bei der Bibel der Witz, daß es eben ein
orientalisches Buch ist und daß alles an Geschichten gebunden ist. Diese sehr bildhafte Sprache.
Und wenn man sich als Künstler in Mitteleuropa fühlt, liegt das eigentlich nahe. Wenn man sich
überhaupt erst mal mit dem, was einen umgibt, davor, daneben, dahinter, beschäftigt, wird man
immer wieder auf das Nämliche stoßen. Und deshalb ist es fast unlogisch, wenn man nicht in die
Berührung damit kommt.
- Viele sind auch nicht damit in Berührung gekommen.
- Viel wissen auch nicht, daß es so ein Buch gibt oder daß man darin lesen kann. Oder daß das
interessant sein kann. Ich kann das immer nur aus meiner Ecke sagen.
- Sie kennen ja auch die „Klassiker“ der Kunstgeschichte.
- Da es mich interessiert. Ja, klar. Ich weiß ja nicht, ob das Klassiker sind. Ich empfinde die nicht
so als weit entfernt. Klassik ist immer so etwas Abgehobenes und in ferner Zeit Gewesenes und
nicht mehr Berührbares. Ich habe da eine andere Beziehung dazu. Die haben natürlich den Vorteil,
daß sie nicht mehr leben, das gebe ich gerne zu. Aber ich weiß nicht, ob einem das manchmal
nicht näher sein kann, was vor 500 Jahren gemacht wurde. Nicht alles, aber von dem oder von
jenem, von dieser Figur oder von jener Figur, vielleicht auch nur in seinem Kopf produziert. Man
hat ja Bilder, die einem nicht näher sein können oder einem mehr Freund. Komisches Wort in
dem Zusammenhang. Von einem verfaulten Leichnam als von einem Freund zu sprechen. Aber
man geht ja von den Bildern aus. Ob das nicht näher sein kann als das, was 500 Meter weiter
gemacht wird? Wenn man Kunst nicht als eine Entwicklung im linearen Sinne betrachtet:
schneller, höher, weiter.
- Man trägt ja die Bilder in sich. Wenn man sie einmal gesehen hat, da bleibt ja ein Teil der Bilder
hängen. Dann ist das eine genauso wahr wie das andere.
- Und dann muß man noch etwas dazu sagen. Aber das ist so ein Stochern im Heuhaufen, was
ich jetzt dazu sage, also nichts endgültig Schlüssiges. Daß zum Beispiel biblische Szenen
erheblicher sind. Wenn jemand sich mit solchen Bildern beschäftigt, ob er eine Kreuzigung malt
oder seine Tante. Da gibt es eine gewisse Wertigkeit von der Aufgabenstellung, die man sich
selber macht, wenn man beides ernst nimmt. Die Kreuzigung ist garantiert nicht ein besseres
Bild, aber der Anspruch ist ein komplexerer, schwierigerer, denke ich. Sie müssen mir ja nicht
folgen.
- Auch was hinter diesem Bild steckt? Das Erbgut?
- Auch das. Mitunter kommt man in eine Gegend, wo man sich ganz bestimmten Dingen stellt. Es
ist auch eine gewisse Anmaßung, das zu machen. Alles das gehört ja eigentlich dazu.
- In diesem Zusammenhang: Ist es nicht als Anmaßung aufgefaßt worden, daß Sie sich als
Auferstandener gemalt haben?
- Ich habe mich nie als Auferstandener gemalt.
- Aber mir selbstporträthaften Zügen.
7- Es kommt darauf an, welches Bild Sie meinen. Das (Auferstehung III, Anm. d. Interviewerin) ist
kein Selbstbildnis.
- Nein? Vorne im Einleitungstext zum Oberhausener Katalog wird es als Selbstbildnis
beschrieben.
- Völliger Blödsinn. Es hat natürlich etwas mit mir zu tun, wenn ich mehrfach Auferstehungen
male. Die Auferstehungen sind ja unterschiedlich. Das ist kein Selbstbildnis, habe ich nie gesagt.
- Ein Glück, daß ich nachgefragt habe, denn so etwas setzt sich fort.
- Es tauchen immer wieder Figuren auf, die mir ähnlich sind. Selbstbildnishaft. Ich kann das relativ
deutlich machen.
- Hier (im Einleitungstext zum Oberhausener Katalog, Anm. der Interviewerin) wird auch geredet
von direkten und indirekten Selbstporträts. Das Familienbild (Kleines Familienbild, Anm. der
Interviewerin) entstand zu der Zeit, als erstaunlich viel Maler sich im Kreis der Familie dargestellt
haben.
Ist das (Selbstbildnis in Schwarz, 1979) eine Hommage an Beckmann?
- Nein, ja. Das ist in der Ausstellung gewesen.
In einer Beckmann-Ausstellung?
- Nein, in der Galerie Polte, die haben eine Ausstellung gemacht, die hieß „Hommage an
Beckmann". Da hing das Bild, aber es ist keine Hommage an Beckmann.
- Gut, aber Beckmann hat sich aber sehr ähnlich dargestellt.
- Das ist ja auch nicht entfernt von mir, aber ich nenne es nicht „Hommage an Beckmann". Das ist
eben keine. Obwohl eine Verwandtschaft mit dem Beckmann-Bild dem nicht ganz abzusprechen
ist und ich auch nicht leugne.
- Die auch bestimmt bewußt gewählt ist.
- Ja.
- Was verbindet Sie mit Beckmann?
- Nicht ganz so viel wie mit Dix. Ist ja auch so ein großer Apparate-Maler. Der muß mich ja
interessieren, logischer Weise.
- Ja, auch sehr verschlüsselt und mit christlicher Symbolik angefüllt.
- Umgedeutet und vermengt mit anderen Dingen.
-  Vielleicht sagen Sie selber etwas dazu (Maler und Muse), wenn Sie Lust haben.
- Das ist lange her. Ich muß jetzt auch Interpretationsversuche starten. Also, das ist eine konkrete
Frau, die mir Modell gesessen hat. Da gibt es ein ähnliches Bild, Dunkler Engel, und das sind
Arbeiten, die ich nach der Frau gemacht habe. Dieser lichte Engel hat also noch porträthafte
Züge. Das ist kein Porträt, aber es hat etwas damit zu tun. Man darf auch nicht zu viel
hineininterpretieren. Die Lust einfach, das zu machen: Da war nun die Frau und das Bild, da
kommt die plötzlich noch mal. Wie auch die Produktion ist oder die Herstellung von Bildern, damit
hat das überhaupt nichts zu tun.
Daß man nicht weiß, was gut und was böse ist. In einem gewissen Alter denkt man, man kann
fröhlich zwischen gut und böse unterscheiden, und irgendwann merkt man, so simpel ist es nicht.
Aber es ist ja keine Erzählung in dem Sinne. Das sind mehr Zustände.
8- Oder Gefühle.
- Wie sagt man noch? Befindlichkeiten. (Lacht) Das Wort kann man aber nicht nehmen. Dazu
(Selbstbildnis mit schwarzer Mütze, Anm. der Interviewerin) kann ich nur etwas Ulkiges erzählen.
- Gerne.
- Das ist schon steinalt.
- Ja, als seien Sie achtzig.
- Da steh' ich in meinem Atelier und pinsele da so herum. Plötzlich klingelt es, und da kommt ein
befreundeter Maler herein und sieht so, da gab es einen ganz langen Gang bis zum Atelier, da
brüllt der schon im Gang: „Du hast ab heute Malverbot!" Ich sage: „Wieso?" Sagt er: „Das ist
verboten. Du kannst dich nicht malen mit achtzig Jahren. Das ist eine Sauerei!"
- Sieht auch sehr ausländisch aus.
- Das ist eine Tarnjacke. Das ist nicht als Soldat. Mit Stahlhelm. Es gibt noch ein Selbstbildnis
(Selbstbildnis mit Stahlhelm, Anm. der Interviewerin), weil mich solche Dinge immer wieder
beschäftigt haben. Ich war, Gott sei Dank, nie beim Militär. Aber irgendwann kriegte ich so einen
Ausweis zugeschickt, und da war so eine Hundemarke, die man so durchbricht. Es ist nicht ganz
so ulkig, wenn man das kriegt, egal, ob man dran ist oder nicht. Da habe ich Selbstbildnis mit
Hundemarke gemalt. Das ist aber hier nicht drin.
- Nein.
- Irgend so etwas ist das auch. Man kriegt irgendwann so einen Stahlhelm in die Hand und stülpt
sich den auf. Das ist eigentlich erst einmal Quatsch. Und auf einmal merkt man, so komisch ist
das eigentlich gar nicht. So etwas kann ein Anlaß sein, Selbstbildnisse zu malen. So, als wenn
man eine komische Mütze aufprobiert.
- Das sieht auch so aus: Wir probieren jetzt mal den bösen Blick, der dazu paßt, zur
Kopfbedeckung.
Hat sich etwas verändert in der letzten Zeit? Der Katalog geht bis 1986. Seitdem?
- Ich denke schon, daß sich etwas verändert hat. Aber ich habe mich nicht auf den Kopf gestellt.
- Kann man eins sehen?
- Da hinter dem Tisch steht eins, das ich jetzt gerade fertig gemacht habe, wo ich noch keinen
Rahmen für habe.
- Spielt Selbstkritik eine Rolle?
- Bei den Selbstbildnissen? Nein, Selbstkritik in dem Sinne nicht. Da habe ich ja dauernd mit zu
tun. Aber so ein selbstkritisches? Eher ironisch, manchmal. Irgend etwas am Teppich heben, was
man zu sein scheint. Das ist durchaus der Fall. Vielleicht stoße ich mich bloß an dem Wort.
- Und ist mit dem Blick, den man sich selbst zuwirft - Sie sagten zwar, Sie haben keinen Spiegel
...
- Ich gucke ja in den Spiegel. Ich meinte nur, ich bräuchte ihn eigentlich nicht.
- Man tritt sich selbst natürlich in dem Bild gegenüber. Der Blick, der einem da begegnet, die
Begegnung mit einem selbst als Maler, der begegnet ja auch anderen Leuten, die das Bild dann
anschauen. Wer ist als Betrachter gemeint? Wir alle? Ist der Blick nur auf sich selbst gerichtet?
9- Wie soll man das auseinandernehmen? Das hieße ja, daß man daran denkt beim Malen. Aber
so ist es ja nicht. Vorwiegend denkt man nicht daran, wie was die Leute dann sehen. Ich glaube
nicht. Dazu ist man viel zu sehr mit dem Bild beschäftigt, als daß man daran denken könnte.
Nein, sicher nicht.
- Sie hatten ja auch mit Schülern zu tun, jetzt und auch vorher. Da wird es sicherlich auch
Selbstbildnisse geben. Ist das eher nebensächlich oder sind die Schüler, dadurch daß Sie viel in
der Richtung malen, besonders aktiv in der Beziehung?
- Nein, ganz unterschiedlich. Manche machen das, manche nicht. Ich stelle keine Aufgaben.
- Man hat das oft, eben diese enge Bindung an den Lehrer.
- Das ist eben auch unterschiedlich von Student zu Student. Mancher, der sucht das eben sehr,
wo man den Abstand herstellen möchte. Für andere spielt das eben nicht so eine riesige Rolle.
Da hat die Bindung oder die Verbindung eben eine andere Natur. Ich hatte einen Chinesen zum
Beispiel, der hat fast nur Bilder mit Selbstbildnissen gemalt. Aber dem habe ich nie gesagt, der
soll ein Selbstbildnis malen. Das ist wirklich ganz unterschiedlich.
- Ich habe ein schönes Zitat von Wolfgang Hütt aufgeschrieben zum Thema Maler und Modell:
„Besonders seit dem Ausgang des 19. Jahrhunderts sind mit diesem attributiven Motiv
unterschiedliche künstlerische Temperamente und Lebensauffassungen und ebenso
verschieden geartete gesellschaftliche Inhalte verbildlicht worden: sowohl der Protest gegen
eine einengende Bürgerlichkeit als auch das Bekenntnis zur eigenen, oftmals
subjektivistischen Lebensauffassung. Bei den Selbstdarstellungen mit weiblichem Modell, die
von den Künstlern der DDR geschaffen worden sind, ist hingegen in der Regel ein über das
lediglich attributive hinausgehender Bezug auf Schönheit und Würde des Menschen
augenfällig."
(Stelzmann lacht)
- Das können Sie so nicht unterschreiben?
- Das ist komisch. Ja, das war immer das Elend dieser Leute, die a. das zum Teil wollten, die
dachten, es wäre richtig, oder weiß der Kuckuck was. Das ist doch diese Theorie, die man immer
hatte. Die Realität driftet noch immer mehr auseinander.
- Haben sie die Künstler nicht irgendwann einmal gefragt?
- Doch, aber am Ende mußte irgendwie alles unter irgendwelchen Begriffen subsumiert werden.
Das war ja am Ende so, wenn jemand mit reinen Farbflächen experimentierte, das wurde
möglichst so interpretiert, daß das zu dem weiten, erhabenen Begriff des „sozialistischen
Realismus“ dazugehöre. Irgendwie kommen solche Kuriositäten aus solchen Klemmen, die den
Schreibern bewußt sind oder nicht. Da möchte ich denken, der hat es wirklich so gemeint. (Lacht)
- Vor allen Dingen ist das so durchgehend in diesem Katalog. Was können Sie mit dem Begriff
„sozialistischer Realismus“ anfangen?
- Damit habe ich noch nie etwas anfangen können. Wobei ich auch nie etwas mit dem Begriff
„Realismus“ habe anfangen können, muß ich ganz ehrlich sagen, da das genauso ein
Schwabbelbegriff ist. Man macht den an irgend etwas fest, aber man kann den nicht daran
festmachen, daß jemand eine Nase malt oder einen dicken Zeh. Heutzutage ist alles, wo etwas
wieder erkennbar zu sein scheint, Realismus. Völliger Stuss.
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- Gegenständliche Kunst?
- Die einen besonderen Bezug zur gegenständlichen Welt hat. So vorsichtig müßte man das ja
sagen. Gegenständliche Kunst ist auch völliger Quatsch. Kunst ist immer gegenständlich oder
fast immer.
- Fast immer?
- Ist fast immer Gegenstand, aber gegenständliche Kunst ist einfach eine Sprachschluderei. Ich
weiß auch nicht, wie ich das bezeichnen soll. War denn Rubens ein Mords-Realist oder
Rembrandt mehr Realist als Rubens? Oder ist das überhaupt interessant? So auch die Frage, ob
man mit dem „sozialistischen Realismus“ etwas anfangen kann. Man war dem Ringelspiel
natürlich ausgesetzt.
- Gab es in der DDR Privatleute, die ihre Selbstporträts gesammelt haben?
- Wenig, wenig. Bilder waren zu teuer.
- Also Privatsammler kaum.
- Wenig.
- Ich kenne einen, den Professor Zuckermann aus Halle, der viele Hallenser gesammelt hat.
- Der ist vom Namen auch bekannt. - Nein. Ich habe privat mal ein paar Bilder verkauft, aber daß
man sagt, das ist eine richtige Sammlung? Nein. Privat lief da sehr wenig. Eher mit Grafik dann.
- Und wer kauft jetzt die Sachen? Geht das noch über die Galerie Gierig?
- Nein, über verschiedene Galerien. Ja, ich verkaufe weiter über Galerien. Da habe ich aber nicht
sehr viele, mit denen ich etwas mache. Ist natürlich auch teuer, gebe ich zu. Das sind ja keine
volkstümlichen Preise. Klar ist das so, daß nach einer Ausstellung mal nichts läuft. Wie das halt
so üblich ist.
- Haben Sie noch Fragen?
- Das Selbstbildnis betreffend?
- Ja, Fragen, die Sie sich selbst stellen würden.
- Ich würde mir keine Fragen stellen. Ich mache dann lieber ein neues. Ich denke immer, die
Gefahr ist, daß man das Ganze überfrachtet und nicht mehr sieht, was da ist.
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